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Editorial 


É com grande alegria que apresentamos o número 16 da Poiésis, que nasce a partir do desejo 
e da constatação de uma necessidade: afirmar e fomentar o debate entre as Artes Cênicas no 
âmbito do Programa de Pós-Graduação em Ciência da Arte. Com o dossiê Teatro Musical: da 
tradição ao contemporâneo organizado por Neyde Veneziano, nossa Editora Convidada, mergu- 
lhamos na raiz do teatro brasileiro, nos deixando envolver pela atmosfera apaixonada e apaixo- 
nante das revistas e dos musicais, que ao longo da história, ajudaram a construir e a espelhar 
nossa rica e híbrida cultura artística e teatral. Percorrendo os musicais de época, analisando 
suas transformações e contaminações, refletindo desde sua criação até sua afirmação na con- 
temporaneidade - da formação profissional aos desafios de sua presença em sala de aula-, o 
dossiê, oportunamente, enfatiza a vivacidade e a enorme importância do gênero para a história 
de nossa formação espetacular. Nele estão reunidos ensaios de Virginia Namur, Vera Collaço e 
José Falleiro, Mirna Rubin, e da própria Neyde Veneziano, que, fechando o dossiê, esquenta o 
debate incentivando o desenvolvimento de uma dramaturgia musical brasileira de exportação. 


Em Conexão Internacional Martha Ribeiro, especialista em Luigi Pirandello e professora 
no Programa de Pós-Graduação em Ciência da Arte, convidou a professora Béatrice Picon- 
Vallin, especialista em teatro do século XX e diretora de pesquisas do Centre National de la 
Recherche Scientifique (CNRS — ARIAS), para refletirem sobre a presença cada vez maior, e 
sempre mais surpreendente, da tecnologia no teatro, provocando o alargamento da experiên- 
cia e da percepção do espetacular, na qual a própria categoria “teatral” perde seus contornos, 
esfumaçando-se no ubíquo e perigoso terreno da imaterialidade. 


Na Página do Artista, a autora, diretora, atriz e performer Alessandra Colasanti, junto com a 
programadora visual Bady Cartier, apresentam o inédito e irreverente Seja blefe, seja show! O 
fanzine paradigmático da Bailarina de Vermelho. Com humor sofisticado, a artista investe na 
Cultura do Zine para divulgar suas ideias com plena liberdade de expressão somada a uma de- 
liciosa anarquia de conteúdos. É também de Alessandra Colassanti o video Téte-à-Téte, uma 
autoentrevista com a Bailarina de Vermelho, cedido gentilmente para reprodução em DVD. 
Ambas as criações da artista foram especialmente desenvolvidas para a revista. 


Na seção Artigos Livres, Marta Isaacsson de Souza e Silva, com Le Projet Anderson, Lepage 
e a performance da imagem técnica traz como reflexão a articulação entre imagem orgânica 
e virtual na construção do texto espetacular. Com “A Rainha de Cartago, que odiamos ...”: 
Sobre os motivos e significados do abandono na ópera Dido e Enéias de H. Purcell e Nahum 


Tate, Paulo M. Kühl estuda o processo de construção dramática do abandono na ópera. Em 
Relatos em primeira pessoa: Confissões artísticas, Marlen Batista De Martino se debruça 
sobre a obra de três artistas contemporâneas para discutir a questão da confissão na obra de 
arte. Com Para Inventar um Qorpo Santo, João André Brito Garboggini mergulha no polêmico 
fazer dramatúrgico do quase esquecido dramaturgo brasileiro. Com O mamulengo na cultura 
de massas e na cultura popular brasileira, Larissa Miranda Júlio traça um paralelo entre esta 
forma de teatro de animação com a cultura de massas. Com A construção poética de Pina 
Bausch, Solange Caldeira traz reflexões acerca da crise da representação refletida na estética 
do tanztheater de Bausch. Em A transferência como invenção nos trabalhos de Malu Fatorelli, 
Luiz Cláudio da Costa analisa o trabalho da artista a partir da ideia de transferência da paisa- 
gem urbana para as imagens de arte. 


A seção Traduções traz o instigante ensaio “O retorno da vilegiatura” III, 2 no triangulo Strehler 
Missiroli-Castri do professor e pesquisador italiano Roberto Alonge que a partir do triângu- 
lo maldito Strehler-Missiroli-Castri reflete sobre a passagem do texto à encenação tomando 
como exemplo às suas produções da Trilogia da Vilegiatura de Goldoni. 


Contamos também com uma entrevista inédita com a escritora e poeta Martha Medeiros e 
com os artistas do grupo teatral carioca Os F.. Privilegiados que estiveram à frente do espetá- 
culo De Mim que Tanto Falam ganhador do Prêmio Myriam Muniz de 2007. 


Fechando este número 16, contamos com as resenhas dos livros Ritual da Imagem: Arte 
Asurini do Xingu, e Luigi Pirandello: um teatro para Marta Abba, realizadas respectivamen- 
te pela pesquisadora e antropóloga Ana Cristina O. Lopes e pelo jornalista e crítico de arte 
Antônio Gonçalves Filho. 


A Poiésis agradece especialmente a Neyde Veneziano, nossa editora convidada, e aos autores 
e artistas que graciosamente colaboraram com o dossiê; a Béatrice Picon-Vallin, por sua valiosa 
contribuição ao debate em torno do espetacular; a Alessandra Colasanti, por nos presentear 
com sua arte e humor anárquicos, tão bem-vindos nos dias de hoje; ao Antônio Gonçalves Filho, 
que autorizou a publicação de sua resenha; ao Roberto Alonge por disponibilizar seu artigo para 
publicação e tradução; a Martha Medeiros e aos artistas dos F.. Privilegiados, Cristina Mayrink, 
Daniela Olivert e Paula Sandroni, que nos concederam a entrevista; a Deolinda Vilhena que 
graciosamente colaborou com a tradução. Agradecemos também a participação dos demais 
colaboradores e artistas que, com entusiasmo, nos ajudaram a realizar mais esse número. 


Martha Ribeiro & Luciano Vinhosa 
Editores 
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Teatro Musical: da tradição ao contemporâneo 
Neyde Veneziano * 


Em tempos de tantos musicais em cartaz e de tanta música nos palcos brasileiros, orgulho- 
me de apresentar aos leitores o dossiê temático deste número: Teatro Musical: da tradição 
ao contemporâneo. 


Todos sabem da vocação musical do público brasileiro. Sabem também da nossa inclinação 
para a comédia. E que, ao juntar comédia e música tivemos, durante décadas, o significativo 
fenômeno teatral que representou o mais bem sucedido casamento brasileiro entre teatro e 
música: o teatro de revista. 


Nossa tradição teatral permite afirmar que o teatro de revista foi o gênero mais expressivo do 
teatro brasileiro. Em termos numéricos, entre as décadas de 1920 e 1940, a produção revistei- 
ra nacional foi surpreendente e insuperável. O Rio de Janeiro era um formigueiro teatral para 
onde iam os turistas e o público ansioso de diversão, música e beleza. 


Mas este musical entrou em decadência. Menosprezado pela crítica, abandonado pelo públi- 
co, desatualizado pelas dificuldades políticas, o gênero quase desapareceu. Porque, simples- 
mente não era mais necessário. As exigências do público jovem eram outras. As plateias mais 
antigas apenas lembravam saudosas do tempo das alegres e belas montagens. 


A oferta de teatro musical, entre os anos 50 e 60, resumiu-se a algumas montagens tradu- 
zidas e adaptadas, importadas diretamente da Broadway. Foi o caso da antológica Minha 
querida lady (My fair lady), em 1962, com Bibi Ferreira e Paulo Autran. 


Apesar da censura e do regime militar, o palco musical insistiu na sobrevida nos anos 60 e 70. 
O modelo importado (principalmente o americano), nessa época, era rejeitado: julgava-se o 
teatro americano como um teatro alienado, um modelo imposto pelos opressores burgueses. 
Foi então que nossos musicais buscaram na resistência seus temas de interesse nacional. 


*Neyde Veneziano é Doutora e Livre Docência em Direção Teatral (USP) e fez pós-doutorado na Universidade de Bologna, sobre Dario Fo. 
Escreveu quatro livros sobre Teatro de Revista e um sobre Dario Fo, além de capítulos e artigos sobre encenação no Brasil. Como diretora, 


encenou 30 espetáculos. Atualmente, é orientadora de Doutorado e supervisora de Pós-Doutorado no Instituto de Artes da UNICAMP 
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Nossa música enamorou-se de uma nova dramaturgia. Semeou-se outro terreno fértil, agora 
para um público de estudantes e de gente interessada em ouvir e entender sobre as injustiças 
sociais. Chico Buarque, Edu Lobo e Guarnieri representaram poeticamente o período, cantan- 
do e dramatizando a dura realidade em musicais brasileiros e nada convencionais. São dessa 
época Roda-viva, Arena conta Zumbi, Ópera do malandro. 


A década de 80 inaugurou o musical biográfico. Lamartine para inglês ver; O Abre Alas; 
Cole Porter; Duas Irmãs, entre outros, contavam, de forma dramática e musical as vidas 
daqueles astros. 


Difícil colocar marcos e bandeirinhas. Impossível determinar o início e o fim de cada uma das 
tendências. Os movimentos não estão em gavetas. Nem seria possível abrir a janela, numa 
certa manhã, e dizer: - hoje será criada uma nova fase do teatro musical brasileiro. 


Das revistas da Praça Tiradentes, passando por montagens importadas da Broadway nos anos 
50 e 60, pelo musical de protesto dos anos 70 e o renascimento do musical no Brasil, com 
biografias de astros da MPB no Rio (anos 90), e a produção da CIE Brasil (atual Time for Fun), 
chegamos a uma vasta produção iniciada já na década de 2000. 


Esta nova fase atrai uma leva de novos atores preparados para interpretar, cantar e dançar, 
segundo as necessidades do novo musical. O conjunto das produções reflete a grandiosidade 
das obras e das novas casas de espetáculo, aparelhadas para as modernas produções. Teatros 
com fosso de orquestra voltaram à moda e novas salas estão sendo construídas. Orquestras 
com até 23 integrantes garantem a sonoridade única e o momento inesquecível. Quem antes 
precisava ir a Nova York, hoje assiste aqui a montagens exatamente iguais e bem feitas. São 
Paulo tornou-se a Broadway Brasileira. 


Para este número da revista Poiesis, apresentamos, muito oportunamente, três artigos sobre 
este teatro musical brasileiro, com suas produções e reflexões. 


O artigo intitulado De crioulo doido: paródia, vanguardas e teatro de revista, de Virginia Namur, 
estabelece relações entre teatro de revista e paródia. O artigo de Vera Collaço e José Falleiro 
expõe as dificuldades e recompensas de uma experiência inovadora: a montagem de um 
Musical na Universidade. E Mirna Rubin, Doutora em Voice Performance pela Universidade 
de Michigan, atriz e professora da UNIRIO, aborda necessidades técnicas para a formação 


de atores deste novo gênero em seu artigo denominado Teatro Musical Contemporâneo no 
Brasil: sonho, realidade e formação profissional. 


Teatro musical, não é erudito como a ópera, não é fragmentado como a revista. Mas tem 
mercado. Tem público. Tem beleza. E tem arte. Por isso e pelo público brasileiro que se mos- 
tra cada vez mais exigente, dedicamos este conjunto de artigos... pois é da universidade que 
partem as reflexões, as inovações e, também, é aí que se consolidam ideias e movimentos. 
Esperamos que, em futuro bem próximo, tenhamos uma fortuna crítica sobre o teatro musical 
brasileiro. Para que o terreno semeado produza e cante ainda mais. 
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De crioulo doido: paródia, vanguardas e 


teatro de revista 
Virginia Namur* 


O artigo trata das relações entre teatro de revista e paródia, esta pensada não 
apenas como procedimento estilístico, mas, de modo mais amplo, como recurso 
estético que reflete determinada cosmovisão popular. Pautado na pluralidade, na 
heterogeneidade, tal recurso se mostra atemporal, adaptando-se a praticamente 
todos os estilos que tenham de alguma forma se associado à visão popular de 
mundo e neles se manifestando de diferentes modos. Por isso também se acres- 
centa ao estudo alguns apontamentos sobre as relações entre paródia e vanguar- 
das do século XX. 


revista; paródia; dialogismo 


Do ponto de vista da estrutura fragmentada e polivalente do teatro de revista, não seria ne- 
nhum exagero dizer que o gênero, em especial o brasileiro, é um correspondente popular dos 
movimentos teatrais de vanguarda que existiram no início do século XX, na Europa. Com um 
adendo: enquanto esses movimentos estão no plano da cultura erudita que, com a industria- 
lização crescente e as revoluções proletárias, descobriu veios da cultura popular e dialogou 
com elas, a revista sempre foi, desde as raízes, manifestação genuinamente popular que se 
interpôs e dialogou com o erudito. 


As vanguardas praticaram frente aos cânones tradicionais um afastamento de crítica e rebel- 
dia que acabava muitas vezes por remeter ao isolamento e ao hermetismo da pura descons- 
trução. O teatro de revista, por sua vez, fez percurso contrário: justamente por consagrar e 
perseguir elementos construtivos de tais cânones, mas perceber que pela enorme distância 
e diversidade local, quanto mais tentasse aproximar-se deles, mais teria que fazê-lo atra- 
vés de acrobáticas improvisações, num lapso irreparável com os modelos, passou a adotar 


*Virginia M. S. Maisano Namur é Mestra em Comunicação e Semiótica pela PUC-SP e Doutora em Artes Cênicas pela UNICAMP 


deliberadamente um procedimento de estranhamento, assumindo frontalmente suas impos- 
sibilidades e tirando partido extremo delas. Afinal, como gênero genuinamente popular que 
era, já nascera descompromissado com as normas oficiais e muito oportunamente, aprovei- 
tou tal descompromisso como licença poética. 


Em ambos se vê, portanto, dialogismo. Se as vanguardas buscavam a renovação através 
de diálogos derrisórios com a estética e ideologia de um passado que lhes pertencia e lhes 
era familiar e próprio, expressando-se em autocrítica ou meta-ironia, encharcadas de humor 
desautorizador e plena de autofagia, a revista renovava por conseguir através do diálogo com 
linguagens alheias a ela, apropriar-se ao seu modo e com medidas próprias, dessas mesmas 
linguagens. Ambas, porém, emparelhadas dialogicamente com dogmas que pretendiam ab- 
sorver ou derrubar, faziam-se espelhos deformantes, duplicando inversivamente suas ima- 
gens. Com isso, relativizavam-nas e se libertavam delas. 


Entende-se por dialogismo o recurso quase irrestrito e atemporal da paródia (par-ode), na ver- 
dade mais uma ampla retórica do que um mero conjunto de procedimentos. Trata-se de uma 
das mais ricas retóricas populares, existente desde a antiguidade, representando a inclusão 
de um ponto de vista excêntrico ou periférico junto ou fraternalmente a par do ponto de vista 
oficial de uma época, por razões de obediência a um sistema sócio-econômico escalonado 
por secções e hierarquias, ditado pelas classes dominantes. Alguns teóricos dizem que essa 
retórica é por excelência a dos oprimidos e por isso responde à oficialidade com reversão e 
chacota. Contudo, ela é bem mais extensa e completa, reflete antes uma cosmovisão coleti- 
va, pois enfeixando múltiplas ideologias e linguagens, pretende açambarcar a sociedade como 
um todo, fazendo por alguns instantes ouvir-se o ruído babélico do mundo e comemorando 
sua contraditória pluralidade. 


A retórica em referência, não é, nem se limita ao que se conhece como paródia estilística. 
Essa, na verdade, faz parte dela como um de seus procedimentos, mas não constitui nem 
seu âmago, muito menos alcança a sua profundidade ideológica. Apenas compõe com outras 
estratégias e recursos seu amplo sistema. Muito mais densa, refletindo uma lógica própria 
e um estar diferenciado no mundo, a paródia da qual aqui se fala é, em sua essência, um 
discurso de pluralidade e mudança, que por não obedecer a uma lógica clássica e linear, mas 
modal e heterodoxa, capaz de acolher contradições e ambivalências, se amolda facilmente ao 
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O produtor Carlos Machado treinando suas vedetes 
Década de 1960, acervo Daniel Marano 





novo e diferente, adaptando-se a praticamente todos os períodos e ocasiões históricas. No 
teatro, foi recurso nos mimos da antiguidade, passando pelos espetáculos das praças e ruas 
medievais. Sobreviveu ao nascimento do individualismo na Renascença e reapareceu com 
novas roupagens na literatura dos românticos, sobretudo os “malditos; que pela desilusão 
com a impossibilidade de um discurso absolutamente individual e direto e, por consequên- 
cia, pela crescente consciência de linguagem, precederam os modernos na metalinguagem. 
Reverbera no contemporâneo e de modo muitíssimo interessante, pois de retorno a uma 
concepção coletiva e plural do mundo. 


Ao que parece, a paródia é onipresente e imortal. Desconhece fronteiras de tempo e espaço 
e muitas vezes sai do reduto popular que lhe é “natural” para contaminar eruditos, mani- 
festando-se ainda que sob ótica individualista, através de formas isoladas, monovalentes e 
negativas, como o sarcasmo e a ironia. Nos gêneros populares, ganha, entretanto, pólo positi- 
vo, conformando uma cosmovisão otimista. Enfeixando diferenças e colocando num mesmo 
diapasão as diversas classes, credos, cores, línguas, hábitos e culturas que lhe passam pela 
frente, festeja a riqueza e abundância de possibilidades. A todas aceita e, pela contraposição, 
relativiza. A todas obedece e num só tempo contraria. Não tem respeito à propriedade e igno- 
ra autorias. Absorve falas e gestos dos outros, parte porque os cultua e por isso se apropria 
deles, parte porque os despreza e, deformando-os, os critica. Ambiguiza. Multifaceta. E ri a 
riso solto das próprias artimanhas, porque nunca esconde nada, antes pelo contrário, é uma 


máscara que desmascara. 


A visão dialógica de mundo sabe que a vida é um bem coletivo. Sob esse aspecto, não rouba 
a cena de “outro” quando a faz rebater em sua própria cena. Simplesmente a recupera. E o 
faz franca e livremente. Apropria-se da alteridade como um continuum da identidade. Pode, 
por isso apenas estilizá-la ou deformá-la grotescamente. Quando estiliza, confessa um desejo 
de aproximação e identidade maior que o de afastamento. Quando deforma, a relação com 
o discurso ou valor parodiado é de respeito à alteridade, embora leve ao estranhamento in- 
clusive de si mesma, uma vez que não passa de feixe heterogêneo de linguagem. Ao final, 
reconduz todo o caos a um festim à vida em sua surpreendente e infinita variedade, pois é 
discurso utópico de confiança na humanidade. Para ela as diferenças não são senão apenas 
diversidade e, portanto, espera que os homens, em suas múltiplas e até opostas idiossin- 
crasias, se reconheçam uns nos outros e concebam um futuro mais justo, mais livre, mais 
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igualitário. É, pois, também uma retórica de crise e mudança, expressa como possibilidade de 
transfiguração. Tem por lógica a troca, a reversão de valores, simbolizada pela materialidade, 
que nela predomina em lugar da elevação sublime dos gêneros eruditos. E por eixo maior de 
articulação, a metalinguagem, discurso proliferante e em si mesmo contorcido, que comenta, 
reproduz ou distorce procedimentos próprios e alheios, prestando muito mais atenção nas 
formas do que no conteúdo da linguagem. 


Essa retórica de inversão e relatividade da ordem vigente é também chamada de carnava- 
lização paródica por ter o russo Mikhail Bakhtin, teórico que pela primeira vez a observou 
como estrutura distintiva de uma cosmovisão popular, encontrado nos rituais carnavalescos 
medievais uma de suas formas mais genuínas, na qual a orientação oficial que se dava co- 
tidianamente à vida social era temporariamente suspensa e levada por inversões formais e 
ideológicas aos paroxismos do absurdo. Bakhtin descreveu claramente seus procedimentos 
e articulações, debruçando-se principalmente sobre sua simbologia. Deu com isso um pode- 
roso instrumento para a compreensão e estudo de certos fenômenos artísticos e culturais ca- 
racterizados pela polivalência e pela refração deformante da linguagem, não por sua reflexão 
uniforme, notando ainda que só nesse caso primeiro o grotesco e o riso lhe são essenciais. 


Por certo, a posição que a cena popular da revista, principalmente a brasileira, ocupa nesse pa- 
norama, pertence à vertente refrativa ou carnavalizada. Gênero eminentemente urbano, num 
período em que o país começava a deixar a economia exclusivamente rural para industrializar- 
se, a revista tipicamente nativa debruçou-se sobre uma sociedade cambiante, de repente 
colocada em contato não apenas com a colônia portuguesa ou com esporádicos viajantes de 
outras nacionalidades, mas com uma gama variada de imigrantes e extraiu de suas falas e tre- 
jeitos a matéria de sua paródia e riso. A princípio fazia a revisão dos mais polêmicos fatos do 
ano, como aprendera por imitação. No entanto, logo a seguir e talvez por contato estreito com 
a comédia de costumes, que já então fazia grande sucesso, principiou a desenvolver-se em di- 
reção de tipos próprios, aumentando distâncias e se comportando como um pequeno mundo 
globalizado, de expressão e pensamentos próprios. Essa trajetória se tornou mais acelerada 
quando trocou o acento português pelo acento nativo e passou a falar o “carioquês” das ruas. 
Fez-se vertiginosa quando absorveu a música que se ouvia nos assovios dos passantes e mais 
ainda quando passou a lançar composições de artistas nacionais. Esmiuçava já Os tipos so- 
ciais, dessacralizando modelos e os integrando à barafunda de um país novo e mestiço, onde 


nada era puro, direto ou monovalente, e onde nada ou ninguém pertencia a uma só cultura e 
lugar. Jogava, portanto, simultaneamente com negação/afirmação das origens e se deslocava 
da periferia de um velho mundo, autoritário e opressor, para o centro de um mundo novo, 
propício a aventureiros e cheirando promissoramente a futuro. 


Se o teatro de revista pode expressar seu dialogismo de forma muito mais aberta e positiva 
que as vanguardas europeias, foi exatamente porque não se tratava de atividade estética 
associada às elites que na virada e início do século XX descobriam o popular, mas pertencia 
desde as origens ao povo, guardando consigo seu sentido coletivo. Sua linhagem remete aos 
espetáculos populares de feira na França do século XVIII, desde então já com nítido propósito 
de, pela metalinguagem, “virar ao avesso” o mundo. Muito cedo, portanto, adotou a função 
de “revistar” parodicamente a produção oficial de linguagem, ou seja, a produção anual mais 
significativa da refinadíssima Comédie Française. E já o fazia - pasme-se - tendo por um dos 
compères o próprio Momo, “pequeno deus da caçoada, filho da Noite e nascido dos prazeres 
obscuros”? . Além disso, fazendo compreender melhor suas raízes polifônicas, se as primeiras 
manifestações dessas revisões paródicas foram francesas, tem-se notícia de que foram en- 
cenadas por artistas italianos, descendentes dos commici dell'arte, derivando então também 
de um diálogo transnacional. 


Espaço e tempo da revista 


Diz Neyde Veneziano, a maior autoridade brasileira no gênero, que “o terreno revisteiro é o 
domínio dos costumes, da moda, dos prazeres e, principalmente, da atualidade” Mas nota 
também que para entender a atualidade o espectador deve encontrar aí “um certo contingen- 
te de lembranças recentemente vividas”?, o que pode sugerir que esse gênero de teatro não 
só está disposto a anular as fronteiras entre palco e vida, como a proporcionar no próprio palco 
o encontro e a confusão entre o passado, o presente e o futuro; entre o tempo que se foie o 
tempo que se (re)inicia. Logo, sustenta-se e suspende-se em interstício ambiforme, de mu- 
danca. Paralisa-se, a todo comeco precedendo um fim e a todo fim sucedendo um recomeco. 
Haja vista uma antiga alegoria revisteira que, unindo fim e princípio humanos, representava o 
ano velho, tristonho e alquebrado, que saia por uma porta, enquanto por outra entrava o ano 
novo criança, saudável e risonho. Eis, portanto, o sentido coletivo e imorredouro da paródia 


17 - De crioulo doido: paródia, vanguardas e teatro de revista 


18 - Revista Poiésis, n 16, p. 12-23, Dez. de 2010 








“As encantadoras sevilhanas”: coristas da 
Companhia Sebastião Arruda 
Década de 1920, acervo Neyde Veneziano 


carnavalizada: comemora-se e se pode rir de toda e qualquer fatalidade apenas porque para a 
espécie, que é a única que vigora, não há morte, mas vida perene. Tal é a crença que garante 
ao corpo coletivo a confiança festiva nas metamorfoses, sejam elas estéticas e culturais ou 
políticas e econômicas, pois é justamente a mutação que permite sua perpetuação. Não em 
vão pronunciava-se Frivolina, no Tribofe, revista de Arthur Azevedo, de 1892: “ (... ) Troquei a 
sátira eterna / Pela pilhéria moderna! / Tenho exercitado a perna / Nas delícias do cancã!” 


Pondo em prática essa mesma noção de simultaneidade, pode-se dizer sem medo ou susto 
que mais do qualquer outro de sua época o teatro de revista manteve a função ritual de ori- 
gem: fez do espetáculo um rito festivo e popular de passagem. Com um enredo ingênuo e 
tênue, mas 
flexível o bastante para desencadear o desfile dos principais fatos e figuras que se destacaram 
durante o ano, mostrados através de quadros de fantasia, esquetes ou canções”, 
colocava em surpreendente estranhamento o passado e o expurgava de desditas através do 
humor revitalizante. Ao mesmo tempo, com essa purificação cômica, inaugurava comemora- 
tivamente o por vir. Entre ambos estava o presente, como espaço-tempo de transfiguração. 


Embora fosse de incertezas e de provisoriedade, logo também de precariedade, esse pre- 
sente não quedava no vazio, preenchido pelo nada que o absolutamente tudo também pode 





em certas circunstâncias particulares, vir a sugerir. Pelo contrário. Da perspectiva coletiva e 
imortal, estava sempre desmesuradamente cheio, pleno de possibilidades que se deviam 
exatamente à mutação. Provavelmente à exploração de tais possibilidades é que se devem 
os prólogos de muitas revistas que traziam de região desconhecida, às vezes extraterres- 
tre, visitantes que emprestavam seu olhar virgem aos costumes do lugar. Além de funcionar 
como relativizador de costumes, desnudando o ridículo ou a inadequação de certos atos e 
convenções ou encantando-se com outros que para o lugar nunca tiveram valor, esse estra- 
nhamento também servia para representar a fronteira entre o “eu” e o “outro nesse instante 
alegremente ultrapassada. 


Ainda como elemento de desfronteirização e exploração de possibilidades, deve-se notar que 
o teatro de revista, apesar de insistir nas qualidades concretas e sensoriais do espetáculo, era 
um teatro de insinuações, ou seja, totalmente sustentado por alusões, estendendo o que ob- 
jetivamente se via e ouvia para um plano muito mais amplo, de inteligência, mas igualmente 
de imaginação. Era, assim, um teatro que trabalhava com 


signos deliberadamente abertos, sempre prontos para a interação com a plateia. Dependia do 
repertório público para efetivar-se, mas também era capaz de acolhê-lo em toda sua multiplici- 
dade. Apoiados na alusão estavam o singular e o diverso, o particular e o universal, o figurativo 
e o literal. A variedade encontrava eco, podendo-se medir pelos usos do recurso inclusive o 
gosto, preocupações e interesses de determinada época. 


O duplo sentido, ou melhor, o sentido múltiplo que a revista podia alcançar, era uma prova 
incontestável de sua dimensão polifônica, seja essa cênica ou semântica. Uma de suas mais 
evidentes figuras de retórica era o trocadilho, agente formal muitíssimo ativo da inversão, que 
é o coração e o cérebro da paródia carnavalizada. Na revista, tudo era troca — ela andava mes- 
mo à custa de equívocos, de trocadilhos verbais, de caricaturas. São exemplos notáveis os 
contínuos descensos e elevações cômicas, a dupla de compères, e até mesmo as alegorias, 
que surpreendentemente, às vezes absurdamente, davam concretude a entidades abstratas, 
como a justiça ou a paz. Aliás, as alegorias bem merecem uma nota à parte. Além de expres- 
são de materialidade, que na paródia sempre tem um sentido de rebaixamento, por oposição 
complementar às idealizações abstratas para as quais em geral tendiam até então os gêneros 
ditos “sublimes” e nobres, também encarnavam um aspecto da cosmovisão carnavalesca 
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para a qual tudo o que existe na terra tem um corpo e nao ha entre esses corpos qualquer 
separação ou hierarquia. Seres animados, objetos ou conceitos são um só, dispõem-se em 
continuidade, pois representam apenas a infinita variedade do mundo. 


Pelo mesmo princípio, na carnavalização paródica tudo sempre avança além de seu próprio 
limite, tudo é exacerbamento e abundância, o que na revista também ocorria: pelas alusões, 
o que se fazia e o que se dizia no palco iam sempre além de sua literalidade; pelo exagero se 
chegava ao caricato; pela sensualidade se alcançava o acasalamento, máxima versão de apro- 
priação e interação corporal. Havia igualmente quadros que remetiam à continuidade entre os 
seres através da digestão, como o da Cozinha Dramática da portuguesa Tintim por Tintim. Ou 
títulos ambivalentes, cuja alusão sugeria não só digestão, mas ainda ao sexo, como O Pudim 
de Ouro (1951) e Tira o dedo do Pudim (1954), de Max Nunes e J. Maia. 


O princípio matério-corporal da revista 


Sendo teatro, a revista encontrou na natureza eminentemente concreto-material da cena te- 
atral um princípio essencial para seus rebaixamentos cômicos e derrisões desabstratizantes. 
Contudo, há de se considerar que mesmo nesse plano de explícita materialidade existem 
teatros que elevam, abstraem e idealizam, fazendo da matéria apenas um meio, não também 
um objeto de expressão. A revista, porém, usava e abusava de recursos corporais, diluindo 
neles o texto que obedecia a matrizes orais, não literárias. Calcava-se numa confiança plena 
na capacidade regeneradora da matéria, a princípio a própria matéria teatral, que tomava como 
referência metalinguística, estendida pouco tempo depois para outras áreas, artísticas, cultu- 
rais, econômicas, sociais e políticas, em clara disposição da vida como espetáculo. 


Mas essa força redobrada do princípio matério-corporal não foi apenas privilégio desse teatro. 
Estava inscrita na própria época e comparecia ainda em outros, sobretudo os de vanguarda. 
No teatro Dada, por exemplo, que à semelhança da revista, muitos críticos negaram como 
teatro, eram personagens de Le Coeur a gaz, de Tristan Tzara, o olho, a orelha, a boca, o nariz 
e o pescoço. Muito embora se limitasse a órgãos do sentido, ensaiando um descenso para 
o tórax, mas não evoluindo, o dadaísmo apresentava, desintegradas e autônomas, as partes 
principais do rosto, que num passado não tão longínquo fora senão o único, o mais expressivo 
instrumento do teatro nobre e sublime. Em contraponto, a revista popular nunca precisou 


aceitar tais comedimentos. Nela, avantajado e posto em movimento incessante, o corpo era 
real e de uma só vez o rei. Chacoalhava-se gesticulando prosaicamente ou dançando, mos- 
trava as pernas, punha as cordas vocais para funcionar, cantando, expandia-se em passarelas 
para melhor se integrar com o público. Envolvia e se deixava envolver. Era um corpo real de 
desejos e anseios, mostrando-se em eterno processo e em contínuo e irrefreável crescimen- 
to. Era o insofreável corpo popular. 


Há de se entender, portanto, o apelo sensual a que respondia a revista e ao qual mais tarde 
essa se rendeu, transformando-se em teatro de vedetes. Como atividade lúdica, ao lado do 
jogo (o trocadilho é em si mesmo um jogo), da própria gastronomia e de tudo aquilo que leve 
ao prazer gratuito, libertando o homem da escravidão utilitária do dia-a-dia, o sexo ligava defi- 
nitivamente a revista à tradição cômico-popular, cujo riso, livre e franco, deriva de um grande, 
confiante e antiburguês “gozar a vida” 


Por sua vez, O sexo, só visto como obsceno e lascivo sob a repressão que sofre no plano 
da oficialidade, é matéria privilegiada de ambivalência paródica. Oferece-se oportunamente 
a procedimentos de rebaixamento/exaltação, pois se é nódoa a ser escondida é também as- 
pecto de algo sem o qual não pode sobreviver a humanidade; algo ao qual se deve concreta e 
literalmente a permanência da espécie. Dessa forma é que se cultua o que antes era pecado, 
ou, na pior das hipóteses, se desvela a hipocrisia do mundo. 


A metalinguagem revisteira 


É preciso relembrar que o teatro de revista já nasceu com vocação para a metalinguagem, 
pronto a exaltar e simultaneamente criticar seu próprio meio. E que esse procedimento era 
também um aspecto da época, de consciência cada vez maior dos signos, captada ao menos 
pelas vanguardas e por elas difundidas. 


Metalinguagem é consciência de materialidade, consciência de estrutura e de procedimentos. 
É reflexão e desdobramento de formas. Na revista serve tanto para explicitar técnicas quanto 
para formar a opinião do público sobre o gênero, defendendo-o das críticas intelectuais ou 
moralizantes. Colocada até nas letras de música enquanto discurso que se constrange ante 
qualquer possibilidade de oposição e por isso se explica, atitude modelar de extrema atenção 
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dialógica, o recurso fez com que Arthur Azevedo viesse até a criar uma revista-aula sobre 
como escrever revista — a Mercurio, de 1887 O mesmo constrangimento justificava, entre co- 
plas e diálogos repletos de lições sobre o próprio gênero, o discurso subliminar do monsieur 
du parterre, personagem-ator ao qual cabia fazer o papel de público, refratando na sua própria 
linguagem o suposto discurso do espectador. Colocava-se assim palco e plateia diretamente 
em diálogo, um como prolongamento do outro, e se confundia deliberadamente arte e vida, 
realidade e representação. 


Além disso, graças à linguagem viva, da sua oralidade dita ou cantada e, portanto, bem atenta 
à algaravia brasileira, de gírias e neologismos em abundância, de formas libertas da gramática, 
enfim de todo tipo de brasileirismo do momento, a revista podia atuar diretamente sobre o có- 
digo: reafirmava novas palavras, assim como lançava outras. É o caso de “bilontra” da revista 
de Arthur Azevedo de mesmo nome, que esclarecia: 
Se quer saber o que é bilontra, / É bom que saiba, antes do mais, / Que esta palavra não se 
encontra / No dicionário do Morais. / A bilontrage é sacerdócio / Que cada qual pode exercer: / 
Entre o pelintra e o capadócio / O meio termo vem a ser. / Pode o bilontra ser um velho, / Pode 
também ser um fedelho; / Mas o modelo mais comum / E o garnizé que se emancipa; / E que 
a legítima dissipa / Ao completar os vinte e um. (...) 
Consequentemente, a metalinguagem da revista não aceita limites. Expande-se de tal forma 
que tudo é recurso para exercitá-la e atualizá-la. Por exemplo, ainda havia no início ou na for- 
mação do gênero no Brasil, o compère ou a commère, ou ainda a dupla, funcionando como 
agentes cômico-metalinguísticos. 


Quando apareciam em dupla, os compadres formavam um genuíno par cômico-trocadilhesco: 
um era bobo, outro vivo, ou ainda um era baixo e outro alto, ou também um era gordo e outro 
magro. Se a dupla era um casal, então o compadre surgia mais grosseiro, ingênuo e popular, 
enquanto a comadre, mais refinada e culta, mais “ligada” às maneiras “civilizadas” e aos mo- 
dismos, lhe explicava termos e procedimentos, informando de roldão o público. 


Esses elementos aglutinadores não eram exatamente personagens, mas recursos cômico- 
metalinguístico, usados pela revista para ligar e comentar quadros. Vindos do modelo fran- 
cês, foram paulatinamente extintos na revista nacional. Isolada do mundo pela Primeira 
Grande Guerra e obrigada a caminhar com os próprios pés, a revista nativa havia chegado a 
um estilo próprio, que já os dispensava. Não se sabe ao certo a razão desse enfraquecimento 


metalinguistico, mas cogita-se que a essa altura o público revisteiro não precisava mais de um 
condutor, pois já reconhecia plenamente as artimanhas do gênero. 


Estava feita a festa. E a revista carnavalesca, tipicamente brasileira, só veio explicitar a voca- 
ção cômico-paródica desse teatro. 


Notas 

1 BAKHTIN, Mikhail. La Cultura Popular en la Edad Media y en Renacimiento - el contexto de Rabelais. Barcelona: Barral, 1974; 
Problemas da Poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense Universitária, 1981. 

2 VENEZIANO, Neyde. Não adianta chorar — Teatro de Revista Brasileiro... Oba! Campinas, SP: Unicamp, 1996, p. 20. 

3 Idem, p. 29. 


4 Idem, ibidem. 
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Uma Pesquisa Pratica do Musical na Universidade: 


Encontro com Aracy Cortes 
Vera Regina Martins Collaco e José Ronaldo Faleiro* 


Neste artigo relatamos a experiência de encenar um musical com alunos do 
Curso de Teatro, do Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina 
(UDESC). Com este trabalho materializamos os procedimentos cênicos da pesqui- 
sa sobre o Teatro de Revista Brasileiro. Demos grande atenção ao trabalho do ator 
e da encenação na perspectiva revisteira. Acentuamos o fato de que na atuação 
para uma Revista, um musical, o ator deve ser capaz de cantar, dançar diferentes 
ritmos, num diapasão cômico/paródico ou dramático. 


Musical, Encenação, Pesquisa Universitária 


Em agosto de 2009 foi dado o primeiro passo para a elaboração do projeto de encenação de um 
musical com os acadêmicos do Centro de Artes da UDESC. O primeiro movimento resultou de 
um convite, formulado pelos acadêmicos do curso de Licenciatura e Bacharelado em Teatro do 
CEART, em agosto de 2009, então na 4º fase, para dirigir as disciplinas Montagem Teatral le II, 
a serem oferecidas em 2010, quando estariam na 5º e 6º fase, respectivamente. De imediato a 
resposta foi negativa. Mas a partir de diálogos e divagações, surgiu o segundo movimento que 
nos aproximou do processo aqui apresentado. E este diálogo foi se estabelecendo a partir da 
possibilidade de conjugar a pesquisa que eu vinha desenvolvendo desde 2005, sobre Teatro de 
Revista, com o trabalho na Montagem. Este segundo movimento implicava encenar um espe- 
táculo tendo por foco o Teatro de Revista Brasileiro. Proposta aceita, com poucos senões, que 
foram rapidamente contornados. A deliberação final se materializou a partir da participação de 
José Ronaldo Faleiro, também como diretor no espetáculo, pois encenar um musical envolve 
um trabalho muito intenso: era preciso mais um colega com quem dialogar e com quem dividir 
a enorme quantidade de ações a serem desenvolvidas no trabalho. 


*Vera Regina Martins Collaço - Pesquisa sobre História do Teatro Brasileiro. Ministra disciplinas no curso de Licenciatura e Bacharelado 
em Teatro, nos cursos de Mestrado e Doutorado em Teatro, do Centro de Artes, da UDESC. 


*José Ronaldo Faleiro — Pesquisa sobre Jacques Copeau. Ministra disciplinas no curso de Licenciatura e Bacharelado em Teatro, nos 


cursos de Mestrado e Doutorado em Teatro, do Centro de Artes, da UDESC. 


A partir da aceitação da proposta e da constituição da equipe diretiva, começamos a pensar 
o projeto. O que ele seria? Partimos da questão-chave: o que entendíamos por um espetá- 
culo de Teatro de Revista? A proposta até então muito vaga, precisava ganhar um pequeno 
norte para que a equipe soubesse por onde caminhar. E assim surgiu o terceiro movimento, 
que direcionou o trabalho para o estudo da vida e obra de Aracy Cortes (1904-1985). Esse 
movimento se fez a partir da leitura da obra de Roberto Ruiz, publicada pela FUNARTE em 
1984, denominada Araci Cortes — Linda Flor. Essa obra foi vital para decidirmos sobre que 
aspecto do Teatro de Revista desejávamos conhecer na teoria e na prática. Contudo, a base 
do trabalho continuava sem definições. Ele seria uma biografia de Aracy Cortes, um estudo 
sobre a Revista no período de atuação de Aracy, ou ainda uma Revista em que Aracy tivesse 
trabalhado? Tudo isso pairava no ar quando realizamos a primeira reunião com toda a equipe 
de trabalho, em 02 de fevereiro de 2010. Isso aconteceu numa terça-feira, em pleno período 
de férias, na sala da Pós-Graduação em Teatro do CEART/UDESC, reunindo um total de vinte 
e nove (29) pessoas, exatamente no dia consagrado ao Orixá lemanja. A escolha dessa data 
certamente não foi mera coincidência, e sim um ato consciente. Pareceu-nos muito pertinen- 
te a aproximação do mundo afro-brasileiro dos orixás com o Teatro de Revista Brasileiro. Tal 
aproximação acabou rendendo frutos, pois na Apoteose do Primeiro Ato materializamos em 
cena a dança de três Orixás: Xangô, Oxum e Iemanjá. 


Neste artigo relatamos a experiência de encenar um musical com alunos do curso de teatro 
da Universidade. Com este trabalho concretizamos procedimentos cênicos da pesquisa so- 
bre o Teatro de Revista Brasileiro, dando grande atenção ao trabalho do ator e da encenação 
— cenários, figurinos, música, dança, atuação — na perspectiva revisteira. E acentuamos 
que, para o trabalho numa Revista, num musical, o ator deve ser capaz de cantar e dançar 
diferentes ritmos, bem como atuar num diapasão cômico/paródico ou dramático/melodramá- 
tico. Salientamos que este espetáculo está sendo realizado, portanto, numa disciplina curri- 
cular, Montagem Teatral | e Il, com uma carga horária de 10 créditos, no primeiro semestre, 
e com 08 créditos no segundo semestre de 2010. Um elenco de 26 acadêmicos, mais uma 
atriz convidada — Margarida Baird — especialmente para compor a personagem Aracy Cortes, 
participarão deste espetáculo. Num conjunto de 8 rapazes e 22 moças orbitam em torno do 
espetáculo um grupo de mais 18 pessoas, atuando nas diferentes etapas de preparação dos 
atores e do espetáculo. 
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Neste primeiro encontro de trabalho, no dia 02 de fevereiro, foram criados dezessete (17) 
Grupos de Trabalho (GTs) para atuar nas diferentes fases do processo. Lembramos que as 
disciplinas de Montagem possuem um caráter pedagógico de propiciar aos alunos o contato/ 
vivência com um “método/estilo” de direção teatral, de modo a prepará-los para as próximas 
fases de seu curso, integrando-os nas diferentes etapas do trabalho. Destes GTs: cenário, 
figurino, iluminação, produção, registro do trabalho, dramaturgia, etc. participaram também, 
às vezes apenas como orientadores, os diretores do espetáculo. 


OS PROCEDIMENTOS CÊNICOS 


Enquanto o GT de dramaturgia elaborava o texto, o grupo de atores passava por uma série de 
cursos, oficinas e atividades para adequar seus corpos e mentes a um espetáculo revisteiro, 
vital para apresentá-los a um gênero cênico não conhecido dos jovens atores. A eles era pre- 
ciso indicar um novo parâmetro de interpretação cênica, tirá-los da experiência subjetiva que 
envolve a maioria dos trabalhos contemporâneos, e prepará-los para atuar num novo diapasão. 
Esse novo procedimento implicava aprender e estabelecer um diálogo direto com o público, 
elegendo-o como seu objeto de interesse total e imediato. Resultava também em mostrar-se 
em cena, mostrar-se para o público, sem receios ou censuras. Aprender a “triangular” — ou 
seja, a dialogar com o comparsa e com a plateia. Foi preciso aprender a não psicologizar e 
também a perder a subjetividade experimental, para poder vivenciar um processo de constru- 
ção do espetáculo mais objetivo e direto, visando à diversão do espectador. 


Teoria? Sim, por que não?! 


Para que os atores adentrassem o universo revisteiro, organizaram-se seminários, ministra- 
dos pelo conjunto dos alunos, durante o mês de março de 2010. Neles, os grupos trabalha- 
ram aspectos da Revista de Ano; da Revista Clássica; da Dramaturgia e Estrutura Dramática 
da Revista; das Convenções do Gênero, dos Teatros, Espaços e Cenários; dos Figurinos e 
Adereços; e, por fim, das Personagens, atores e atrizes do Teatro de Revista Brasileiro, tendo 
como apoio teórico fundamental as obras da pesquisadora Neyde Veneziano. Essa etapa ca- 
racterizou-se pela teorização do processo, embora ao longo do primeiro semestre de 2010 al- 
gumas vezes tenhamos interrompido os trabalhos de cena para assistir a vídeos, ver imagens 


Aracy Cortes veste um violão ao cantar “gemer 
num violão” em 1924 
Fonte: Roberto Ruiz: Araci Cortes: Linda Flor. Rio de 


Janeiro: FUNARTE, 1984, p. 160 





e/ou ouvir músicas gravadas por artistas do período de Aracy Cortes. Tal trabalho visava a 
alimentar de imagens visuais e sonoras os atores, figurinista, cenógrafo, bem como a própria 
direção, de modo a nos transportar para o universo da cena revisteira. 


Cursos e ações de grupo 


Paralelamente ao trabalho mais teórico, o grupo desenvolveu uma série de cursos, oficinas 
e atividades constantes das aulas semanais, como por exemplo os Protocolos Semanais, 
realizados sempre por duas ou três pessoas do grupo, com a função de registrar os trabalhos 
desenvolvidos na semana, permitindo que se tivesse um registro escrito, por várias mãos e 
diferentes visões do processo de construção do espetáculo. Constituem, portanto, documen- 
to da memória, o qual se ampliou também pelo constante registro fotográfico ou fílmico dos 
encontros do grupo, material guardado no acervo, a ser aproveitado pelo GT do Making Off e 
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apresentado no teatro enquanto o publico espera o inicio do espetaculo. Outras atividades do 
grupo do espetáculo foram a organização de uma série de ações para levantamento de recur- 
sos financeiros, entre as quais citamos um pedágio realizado nas proximidades da UDESC, 
em março de 2010, a montagem de um bazar e duas festas promovidas pelos acadêmicos. 
Além da festividade em si, os eventos foram significativos pela possibilidade de criar expecta- 
tivas e divulgação do futuro espetáculo. 


Na preparação dos atores, contamos com pessoas do próprio elenco, alunos com a possibili- 
dade de auxiliar na preparação corporal e vocal do elenco, e também com profissionais espe- 
cíficos do Centro de Artes e da comunidade em geral, formando uma equipe multidisciplinar. 
Acrescentemos a essa solução “mais caseira; a execução, ao longo do primeiro semestre, 
de várias atividades/cursos para a preparação do corpo cênico. Nesse sentido realizamos um 
curso de clown, com o objetivo de desenvolver habilidades de relacionamento direto dos 
atores com a plateia, atuação com foco, e exteriorização de sua atuação. Na preparação para 
a dança, desenvolvemos várias frentes de trabalho: curso de dança de salão, de sapateado, 
de dança voltada para a coreografia do espetáculo, além do contato com uma profissional de 
danças afro-brasileiras. Simultaneamente ao trabalho corporal, desenvolveu-se semanalmen- 
te um trabalho vocal. Aqui contamos com um apoio voltado à preparação para o canto e com 
uma direção musical. Quatro alunos do curso de Mestrado e Doutorado em Teatro do CEART/ 
UDESC realizaram seu Estágio Docência nesta montagem, alguns atuando na preparação dos 
atores para o gênero revisteiro e outros na condução dos atores para a cena. Tal trabalho teve 
também uma assistência de direção muito presente através de uma monitoria da disciplina. 
Pudemos ainda contar com a colaboração de Neyde Veneziano, que ministrou um curso sobre 
os procedimentos do ator revisteiro, acentuando as convenções vitais desse gênero teatral, 
destacando-se a triangulação, a comunicação direta, o contramovimento, o foco etc. Esse 
amálgama multidisciplinar foi dando um corpo na justa medida das atividades a serem desen- 
volvidas, permitindo ao conjunto dos atores um estofo técnico e estético, capacitando-o para 
a cena. Ressaltamos que essa foi a primeira experiência com um corpo tão vasto de profis- 
sionais envolvidos numa montagem de acadêmicos do CEART — o que tem possibilitado que 
os envolvidos compreendam que o gênero musical, e o Teatro de Revista, em particular, exige 
um ator com uma formação muito maior do que a sua simples preparação para a palavra falada 
em cena. Além disso, uma encenação desse porte implica, necessariamente, a formação de 
uma vasta equipe de trabalho, a qual abrange as áreas do teatro, da dança e da música.! 


Mas trabalhar na estrutura universitária ou mesmo em teatro de grupo tem suas limitações, 
especialmente orçamentárias, o que se verificou na parte musical do espetáculo. Não pude- 
mos contar com música ao vivo. Para resolver o problema e auxiliar os atores que cantam 
em cena, tivemos que dispor do trabalho de um profissional que elaborou a trilha sonora das 
59 músicas ouvidas no espetáculo, permitindo aos atores cantarem com uma base melódica 
gravada em áudio. Não é o ideal, mas foi o possível. Com arranjos atualizados do cancioneiro 
popular brasileiro, conseguimos trazer para a cena o repertório cantado ou gravado por Aracy 
Cortes, ou ainda canções que fizeram parte de Revistas de que a atriz participou. O importante 
para nós era trazer à cena o pulsar da musicalidade brasileira das décadas de 1920 a 1940, pe- 
ríodo auge da atuação revisteira de Aracy Cortes. Nem tudo, porém, é entrave numa estrutura 
universitária. Por sermos um Centro de Artes e com isso possuirmos diferentes cursos vol- 
tados ao conhecimento artístico/estético, também encontramos facilidades que estimularam 
o trabalho. Desses encontros acadêmicos vitais, ressaltamos o apoio do cenógrafo, ex-aluno 
do CEART, Fernando Marés, da figurinista, Adriana Cardoso Pereira, aluna do curso de Moda, 
que fez do figurino do espetáculo o seu Trabalho de Conclusão de Curso e do iluminador Ivo 
Godois, técnico de iluminação do CEART. Salientamos também a participação mais do que 
fundamental de Sandra Meyer, professora de dança do CEART. 


Ensaios diários, que sonho! 


O tempo para realizar o trabalho foi apertado e sofrido. Aqui talvez se sinta, mais do que na 
questão financeira, os ditames do mundo disciplinar acadêmico. Os encontros oficiais ocor- 
riam às segundas e terças, das 13h20min às 15h40min; e às quartas, das 15h15 às 18h35. 
Contudo, avançamos, com dificuldades, para além desses horários. Alguns cursos avançaram 
nos horários, e alguns ensaios puderam ser realizados aos sábados à tarde. E só! O nosso 
desejo, a partir de junho, era poder ensaiar todos os dias, pelos menos duas ou três horas 
diárias. Assim o espetáculo ganharia corpo e se aparariam arestas. Mas estamos na acade- 
mia, e, portanto, os alunos/atores podem faltar aos encontros, chegar tarde, sair cedo etc. O 
óbvio! Por mais que estivessem participando ativamente do trabalho, esta montagem era para 
alguns apenas mais uma disciplina de sua estrutura curricular. E isso criou choques e dificulda- 
des no avançar da obra. Para não transformar o sonho em pesadelo, foi preciso ceder, apertar, 
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e voltar a ceder. Trabalhar com uma meta bastante flexível, transferir estreia, chorar, sorrir, 
etc., etc. Num espetáculo com um número elevado de atores/alunos, que na sua grande 
maioria é ainda muito jovem (quase todos estão entre 18 e 22 anos de idade), podemos dizer 
que o projeto os envolveu, que muitos deles não mediram esforços para dar o melhor de si, 
e que a maioria conseguiu vivenciar e conhecer, na teoria e na prática, uma fase significativa 
da história do teatro brasileiro. Tornam-se, portanto, jovens alunos/atores que podem, mais à 
frente, olhar a cena e contribuir para o ressurgimento do musical no teatro brasileiro. 


OTEXTO REVISTEIRO 


Uma das primeiras questões colocadas pelo GT de dramaturgia foi o nosso objetivo com este 
espetáculo: iríamos escrever uma Revista? Escolher uma Revista pronta? Depois de muitas 
discussões decidimos fazer um espetáculo para homenagear a grande atriz Aracy Cortes. 
Com essa escolha, eliminamos a obrigatoriedade de traçar uma biografia da atriz, de seguir 





Espetáculo Zylda. / Foto: Marcelo Venturi 


o percurso de sua trajetória pessoal e/ou artística. Optamos por colocar no texto alguns mo- 
mentos interessantes e/ou anedóticos de sua trajetória pessoal e artística. Ou seja, Aracy 
Cortes é nossa homenageada, ela não se constituiu no objeto do texto, nem mesmo como 
tênue fio de enredo. Outra grande dúvida nos cercou por algum tempo: iríamos escrever o 
texto? Diante de nosso escasso tempo e da ausência de experiência dramatúrgica na escrita 
revisteira, partimos da ideia de homenagem, acrescida com a inclusão de textos revisteiros 
que contaram com a participação de Aracy Cortes. Chegamos, assim, à decisão de montar 
um texto com a seleção das melhores cenas — quadros — dos textos revisteiros em que 
Aracy Cortes havia trabalhado, de acordo com a estrutura da escrita de uma Revista Clássica, 
tal como propôs Neyde Veneziano (1991). Isso não implicava escolher apenas quadros em 
que ela tivesse tomado parte e sim em escolher o que nos parecia ser os melhores quadros 


para encenar nos dias atuais. 
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Um modelo a seguir?! Qual?! 


De posse dos textos revisteiros, cada membro do GT de dramaturgia teve por tarefa ler os 
textos e selecionar quadros que fossem de seu agrado. Além dessa parte mais textual, o GT 
também iniciou uma busca da musicografia de Aracy Cortes, e mais uma vez pudemos contar 
com a preciosa obra de Roberto Ruiz (1984). Após levantar os títulos mais interessantes das 
musicas cantadas por Aracy Cortes, fizemos uma seleção prévia que aos poucos constituíram 
o texto final. Convém aqui ressaltar que Aracy Cortes foi responsável pelo lançamento de 
maxixes, sambas e marchinhas que passaram a fazer parte da historiografia da musica popular 
brasileira (por exemplo: Linda Flor (Aiiô-iô), No Rancho Fundo, Aquarela do Brasil, Boneca de 
Piche, Flor do Lodo, Jura etc.). 


Antes de adentrar a narrativa do texto final, é pertinente apresentar como chegamos a con- 
cepção da proposta de texto. A questão central para quem deseja elaborar um texto revis- 
teiro reside em buscar onde se apoiar para pensar essa escrita. Poderíamos partir da leitura 
de inúmeras Revistas para captar uma proposta de escrita, mas isso tornaria o processo 
extremamente moroso. Assim, a forma mais ordenada e ágil para a a organização de um 
texto revisteiro se obtém a partir da leitura das obras de Neyde Veneziano. As suas obras nos 
permitem compreender que um texto revisteiro possui uma estrutura organizacional que o 
diferencia de outras proposições dramatúrgicas e ao mesmo tempo define esse gênero e 
o torna único como proposta textual e cênica. Neyde Veneziano (1991) foi a primeira pesqui- 
sadora brasileira a desmontar a estrutura revisteira, ou, noutra perspectiva, podemos dizer 
que ela nos fez conhecer o quanto essa escrita se pauta em procedimentos estruturados e 
que se tornaram mais ou menos maleáveis no decorrer dos anos. Ao analisar a dramaturgia 
revisteira e suas convenções, Veneziano observou que a estrutura clássica da Revista brasi- 
leira, que se consolidou a partir da década de 1920, organiza-se em dois atos “e mais quinze 
ou vinte quadros entre esquetes, cortinas e números de dança, além de duas apoteoses” 
(1991, p. 93). Assim, a partir da leitura de suas obras, deliberamos por construir um texto 
revisteiro centrado nas convenções e proposições dramatúrgicas delineadas em seus livros. 
Ou seja, decidimos partir do pressuposto de que o texto deveria ser escrito em dois atos — o 
primeiro com uma abertura orquestrada, e os quadros seguintes constituídos de cortina, qua- 
dros de comédias, quadros de fantasia e quadros musicais, culminando com uma importante 


apoteose. A mesma fórmula se repete, sem a abertura musical, no segundo ato, “porém, de 
maneira mais ligeira” (id., ib., 1991, p. 93). Os dois atos deveriam ser compostos por um nú- 
mero equilibrado de quadros, os quais deveriam sempre estar em contraste, ou seja, se um 
fosse mais lírico —fantasioso —, o próximo deveria se pautar por um ritmo ou sentido oposto 
ao que foi apresentado. Contrastar: eis uma convenção chave da escrita revisteira. A partir 
desse entendimento iniciamos a elaboração do texto do espetáculo. 


A escrita e outras deliberações especiais 


Outras deliberações também foram chaves para os procedimentos dessa escrita: iríamos atu- 
alizar ou não os quadros retirados das Revistas? Decidimos manter os quadros, na sua grande 
maioria tal como o encontramos nos textos. Ao passar, porém, pela prova da cena, alguns 
desses quadros sofreram pequenas modificações de linguagem e de contexto. As pequenas 
atualizações tornaram “a piada” dos quadros cômicos mais compreensível. No entanto, de 
maneira geral, encontramos nos textos revisteiros quadros que se mantêm muito atuais. Um 
procedimento comum da escrita do texto revisteiro abriu portas para a exposição de nossos 
desejos, especialmente nos números de fantasia e nos números musicais. O texto de Teatro 
de Revista pode ser considerado como uma “obra aberta”, a ser completada pelo trabalho 
do ator/atriz improvisador, para enxertos de quadros com acontecimentos recentes, para a 
apresentação de um artista importante que esteja de passagem pela cidade, etc. Essa “obra 
aberta” passou a ser dominante na escrita revisteira a partir da década de 1920, quando os 
quadros avulsos constituem a base de sua escrita, sem haver preocupação com um enredo, 
por mais tênue que fosse. Observo, porém, que tal estrutura aberta possui uma organização 
interna, como bem analisou Neyde Veneziano (1991), especialmente na elaboração de contras- 
tes, seja em relação aos gêneros — cômico, dramático, paródico —, ou à estrutura sequen- 
cial, que previa quadros musicais, de dança, cômicos, de fantasia, etc. O procedimento de 


1 


“obra aberta” aparece nos textos revisteiros, por exemplo, em indicações do tipo: “Apoteose” 
“Aracy canta” “Sapateado” etc., sem qualquer outra explicação. Essa estrutura facilitou nosso 
processo de enxertar partes que desejávamos em nosso texto. Por exemplo: criar números, 
como a estreia de Aracy, aos 16 anos, no Circo Democrático, ou ainda sua participação numa 


partida de futebol, realizada em 1930, entre artistas de teatro e jogadores do Vasco da Gama 
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— ambos os acontecimentos relatados na obra de Roberto Ruiz (1984), elaborados por nós 
em cena, seguindo os parâmetros de uma escrita revisteira. 


Uma questão foi-se delineando aos poucos, mas sua compreensão já se estabeleceu no pri- 
meiro encontro do GT de dramaturgia: colocaríamos alguém fazendo a Aracy? Uma atriz iria 
reproduzir a figura dessa artista? Teríamos não apenas uma Aracy, e sim várias. Elas se tornam 
reconhecíveis a partir de adereços e roupas que se assemelham. Dessa forma, damos agili- 
dade à cena e condições a ela de transitar por diferentes momentos da vida de Aracy Cortes. 
Reforçamos, com isso, a decisão inicial de não fazermos uma reprodução cronológica da vida 
e obra da artista, e sim de criar um texto revisteiro, conhecer essa escrita teatral, e através 
dela homenagear uma atriz importante do teatro brasileiro. 


O nome desta Revista?! Qual?! 


Na medida em que íamos avançando na elaboração do trabalho um nome apareceu de ime- 
diato, numa proposição de Anderson Luiz do Carmo: Zylda! Mas o nome dela não era Aracy? 
Não! Ao ler a biografia elaborada por Roberto Ruiz (1984), fica-se sabendo que seu nome de 
batismo era Zilda de Carvalho Espindola. Inclusive fizemos um quadro no texto para expor 
essa questão. O nome Aracy foi uma elaboração para lançá-la como atriz. Anderson propôs o 
resgate do nome original, mas com alterações artísticas típicas do período. Para isso se fez 
o acréscimo do “y” para designá-la. Observo que o seu nome artistico — Aracy — aparece 
grafado em alguns escritos da época com “y” e em outros com “i” Neste trabalho adotamos 
a grafia mais “suntuosa” da época que implicava o uso do “y” Mas, o nome ficaria apenas 
Zylda? Ainda em abril, foi preciso fazer um projeto para angariar recursos para o espetáculo 
e acrescentar a esse nome uma explicação textual: Zylda - a estrela guia do musical bra- 
sileiro. O título, entretanto, serviu apenas para uso burocrático, não sendo incorporado pelo 
GT ou pelo elenco do espetáculo. Outra proposta de completar o título apareceu com a deno- 
minação de: Zylda — Anunciou é Apoteose! O nome agradou a grande maioria do elenco e 
parte do GT, mas não nos pareceu apropriado para chamar o público ao teatro. Assim, foi pro- 
posto um novo complemento que ficou como definitivo ao texto: Zylda — o feitiço moreno! 
Com isso materializava-se nossa homenagem à Aracy mulata, a qual, segundo Roberto Ruiz, 
enfeitiçava as plateias com seus requebrados nos sambas e maxixes, com sua voz, ou com 
sua capacidade histriônica. 
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A composição estrutural de Zylda — o feitiço moreno 


O trabalho do GT de dramaturgia resultou numa revista em dois atos e 21 quadros, tendo 
como autores finais: Vívian de Camargo Coronato, Vera Collaço e Anderson Luis do Carmo. O 
Primeiro Ato está composto de abertura orquestral, doze quadros, e a apoteose principal. O 
Segundo Ato, mais breve, se constitui de nove quadros, seguido pela apoteose final. A com- 
posição final ficou assim: O Primeiro Ato: Abertura Orquestral; 1º Quadro — A Graça Feiticeira; 
2º Quadro — Apresentação de Aracy — Cortina; 3º Quadro — Nº de Circo; Democrata — Cena de 
Interior; 4º Quadro — A Insatisfeita - Cena de Rua; 5º Quadro — A Mulher do Regimento — Cena 
de Rua; 6º Quadro — A Mulher do Regimento — Sapateado; 7º Quadro — A Partida — Cena de 
Interior; 8º Quadro — Araci e o Jogo de Futebol — Cena externa e improvisada; 9º Quadro — 
Boneca de Piche — Cortina; 10º Quadro — Nada Além — Cena de interior/exterior; 11º Quadro — O 
Carnaval; 12º Quadro — Baiana da Bahia — Cortina; Apoteose — Homenagem à Bahia — Telão. 
O Segundo Ato está assim estruturado: 1º Quadro — Homem do Burro — Cortina; 2º Quadro 
— Uma Certa Boite — Cena de Interior; 3º Quadro — Quadro Musical Fantasia | — Mulatas e 
Malandros — Cortina; 4º Quadro — Eu sou é Homem — Cena de Interior; 5º Quadro — Vacina 
Contra o Amor — Cena de Plateia — Cortina; 6º Quadro — A Balança Falante — Cortina e interior; 
7º Quadro — Quadro Musical Fantasia I| - Cena de Interior e Exterior; 8º Quadro — Nervos de 
Aço — Cena de exterior; 9º Quadro — Consultório Médico — Cena de Interior; Apoteose Final. 


Optamos por colocar no texto as músicas cantadas por Aracy Cortes, ou as que fizeram su- 
cesso em revistas de que ela participou. Uma exceção ocorreu no quadro do “Carnaval” — 
para o qual selecionamos marchinhas do período de 1920 a 1940, sem ter a obrigatoriedade 
de terem sido cantadas por Aracy ou de estarem incluídas em revistas em que ela tenha par- 
ticipado. E outra exceção se deu com a incorporação da música Nervos de Aço, de Lupicínio 
Rodrigues, que aparecia numa revista como paródia e a utilizamos como um quadro musical 
não parodístico. Como utilizamos muitas músicas nos diferentes quadros — cujo total perfaz 
um grupo de cinquenta e quatro (54) entradas musicais, sejam cantadas ou incidentais —, 
optamos por fazer uso, na quase maioria, apenas das suas partes mais conhecidas ou das que 
nos pareceram mais interessantes para os fins da cena. 


Dificultando a montagem? Quem sabe?! 


Os elencos revisteiros eram constituídos de uma grande quantidade de pessoas, de modo 
que pudessem cobrir as diferentes especificidades dessa prática cênica. Havia sempre um 
corpo de girls, que podia atingir um número de vinte cantoras/dançarinas, e um grupo menor 
de boys. Tínhamos também os caricatos, os cômicos, os atores/atrizes para as partes musi- 
cais e de fantasia, para as partes dramáticas, e as grandes estrelas femininas, que chamam 
cada vez mais a atenção do público masculino. Observa-se na listagem dos personagens de 
alguns textos revisteiros que era muito comum o elenco assumir inúmeros papéis num mes- 
mo espetáculo. Dessa forma ocupava-se melhor o elenco e também se dava conta da enorme 
quantidade de papéis existentes num único espetáculo revisteiro. Em nosso texto partirmos 
do mesmo pressuposto: não economizar em “personagens visto estarmos lidando com um 
grupo grande, constituído de dezoito (18) atrizes e oito (08) atores. Também fizemos todo o 
elenco atuar em inúmeros papéis. Procuramos criar cenas que atendessem às especificida- 
des desse corpo cênico. 


Um texto revisteiro possui também como característica significativa outra relação com os 
personagens. Neste gênero encontramos tipos, alegorias e caricaturas. Dentre os tipos mais 
presentes temos a mulata e o malandro, o português (que normalmente disputa a mulata 
com o malandro), o caipira, etc. Em nosso texto optamos por trabalhar especialmente com 
a figura da mulata e do malandro, do casal interiorano, da mulher-fatal, etc. Das convenções 
revisteiras não colocamos em cena caricaturas, pois não julgamos pertinente atualizar as cari- 
caturas encontradas nos textos analisados, pois com isso elas ficariam anacrônicas em cena. 
Trabalhamos com um grupo muito reduzido de alegorias, deixando esse papel apenas para 
um quadro cênico em que aparecem alegorias de diferentes bebidas, com o intuito de exaltar 
a brasilidade através da alegoria da cachaça. 


Além do aspecto acima citado, que torna os espetáculos revisteiros shows grandes e caros 
para os dias atuais, a cenografia e o figurino também contribuem para encarecê-los. Embora 
não tenhamos construções pesadas e excessivamente caras, uma revista utiliza muitos telões 
ricamente pintados, muitos efeitos de luz e fumaça, ricos adornos, que podem tornar elevado 
o custo da sua estrutura cenográfica. Esta foi uma preocupação da equipe que compunha 
o texto Zylda. Procuramos utilizar o que comumente ocorria num texto revisteiro, ou seja, 
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a presença de telões, de números de cortina, de cenas de rua e de interiores. Mas sempre 
apontando para a utilização de parcos objetos para caracterizar o espaço cênico, tal como se 
percebe na escrita revisteira. 


Num espetáculo de Revista, um veio dispendioso e de grande consumo está na elaboração 
dos figurinos do elenco. É evidente que os figurinistas aproveitavam muito do que havia no 
acervo das companhias, ao elaborar os figurinos dos atores/atrizes. Mesmo assim, era preci- 
so dispor de uma grande quantidade de adereços, objetos e roupas para cobrir os diferentes 
papéis que entravam em cena. Também em nosso caso isso vai ocorrer, pois no espetáculo 
Zylda existe um corpo superior a cinquenta personagens — tipos e alegorias. 


Portanto, estamos falando de um gênero teatral que não se constrói com poucos recursos. 
Ele precisa de pelo menos um grupo de quinze (15) pessoas para elaborar as diferentes cenas. 
E devido à grande quantidade de personagens, há necessariamente uma enorme variedade e 
quantidade de figurinos, adereços e objetos de cena. 


Considerações Finais 


Podemos dizer que o texto revisteiro é resultado de uma grande colagem. Que utilizava com 
muita frequência textos já encenados em outras revistas, empregava músicas que faziam su- 
cesso ou que já estavam sendo cantadas nas ruas. Era um texto que procurava exaltar o Brasil 
e a brasilidade, sem com isso descuidar de parodiar e brincar com nossos defeitos e vícios 
históricos. Foi esse entendimento que procuramos transpor para Zylda, e assim construir um 
texto que ainda possa repercutir nas plateias atuais, e ao mesmo tempo apresentar ao público 
um gênero que praticamente desapareceu da cena brasileira na década de 1960. Percebe-se, 
porém, mais recentemente, um retorno ao que ficou conhecido como “gênero musical” pon- 
do em cena algo que se diferencia do musical europeu ou americano: um musical mais vol- 
tado para a ginga brasileira, com exaltação do carnaval e do samba, bem como com quadros 
cômicos e paródicos. Por conseguinte, podemos dizer que pesquisar, teórica e praticamente, 
o gênero de Teatro de Revista brasileiro é adentrar um período único e rico da musicalidade 
cênica, o qual dominou os nossos palcos por quase cinco (05) décadas. Com essa pesquisa, 
talvez possamos contribuir para a nova fase do teatro musical brasileiro, que começa a ganhar 
projeção em espetáculos significativos nos últimos anos. 


Notas 


1 Equipe de trabalho: Direção Geral: Vera Collaço e José Ronaldo Faleiro. Assistente de Direção e Monitoria: Elisa Schmidt. Cenógrafo: 
Fernando Marés. Figurino: Adriana Cardoso Pereira. Preparação Vocal: Fernanda Rosa. Direção Musical: Joana de Lazari. Iluminação: 
Ivo Godois. Coreografias: Sandra Meyer. Coreografias de Dança de Salão: Diego de Medeiros Pereira. Preparação corporal: Fátima 
Wachowicz. Coreografia do Sapateado: Bia Mattar. Coreografia e apoio danças Afro-Brasileiras: Adelice Braga (Nega). Estágio 
Docência - Mestrado em Teatro — preparação dos atores: Larissa C. Gonzales, Lisa Souza Brito e Gilmar Rodrigues de Lima. Estágio 
Docência — Doutorado em teatro — preparação de cenas: Claudia Sachs. Dramaturgia: Vivian Coronato, Vera Collaço, Anderson Luiz do 
Carmo. Trilha Musical: Neto Fernandes. Curso de clown: Débora Matos. Curso ator revisteiro: Neyde Veneziano. Curso de percussão: 
André Missiva. Elenco feminino: Margarida Baird, Aline Porto Quites, Ana Paula Beling, Bárbara Teles Cardoso, Camila Peterson, Carin 
DellAntônio, Caroline Janning, Caroline Dalprá, Cristina Sanches, Eliane dos Santos, Elisa Schmidt, Gabriela Leite, Joana Brandenburg, 
Juliana Riechel, Luana Mara, Duda Schappo, Monique Rosa, Rhaisa Muniz, Vivian Coronato. Elenco masculino: Anderson Barbarotti, 


Anderson Luiz do Carmo, Andrés Tissier, Helder Ramos, João de Barros, Oto Henrique, Pedro Coimbra, Rangel Corrêa. 
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Teatro Musical Contemporâneo no Brasil: sonho, reali- 


dade e formação profissional 
Mirna Rubim * 


O objetivo deste trabalho é abordar o teatro musical brasileiro contemporâneo atra- 
vés da discussão crítica do momento atual do Brasil, incluindo uma breve revisão 
histórica, ferramentas práticas de estudo e indicações bibliográficas, cursos no Brasil 
e Estados Unidos e orientações objetivas para as exigências do mercado crescente. 


teatro musical; técnica vocal; belting 


Antes de mais nada, este artigo está longe de ser uma discussão plena do teatro musical 
brasileiro. Neste caso, concentrei-me nos principais fenômenos que ocorreram de 1980 para 
os dias atuais. 


Acredito na teoria aplicada à prática e a serviço dela, por isso tenho concentrado minha carrei- 
ra em óperas e musicais para ter contato com o modus operandi dessas atividades. Através 
de diversas oficinas de teatro musical, onde aplico o que tenho aprendido nos palcos, conto 
com especialistas das outras áreas que me ajudam a desenvolver um conceito de excelência 
na arte do teatro musical. 


Uma vez que falo de dentro do mercado em si, talvez meu discurso fique um pouco autocen- 
trado, mas minha intenção é, efetivamente, dividir com o leitor uma realidade que interessa 
aqueles que já estejam engajados nesta área e querem se desenvolver, e àqueles que preten- 
dem ingressar nela. 


Sonho 


O sucesso dos musicais de hoje se deve à superação das dificuldades que se verificavam 
anteriormente à década de 1980 tais como: a recente produção das pesquisas em voz falada 
e cantada com base científica comprovada (o primeiro livro do grande pedagogo vocal Richard 


*Mirna Rubim está em cartaz em A Gaiola das Loucas (2010), fez Madre Superiora em A Noviça Rebelde (2008/9), é Doutora em Voice 


Performance pela Universidade de Michigan, professora de canto e pesquisadora na UNIRIO (www.mirnarubim.com.br). 


Miller foi publicado em 1986 apesar de outros livros áridos e complexos terem sido publicado 
anteriormente), uma economia instável (falta de patrocínios e consciência de uma política cul- 
tural), a informática incipiente (hoje temos Google, Youtube, Facebook e computadores de 
alta velocidade para transferência de imagens e sons) e uma elevação do nível técnico mundial 
como decorrência de toda essa evolução intelectual e tecnológica. Aliás, apesar da disponibi- 
lidade da internet nós ainda não temos um acesso fácil a informações como, por exemplo, o 
número de bacharelados em canto públicos e privados no país. Para consultar um relatório de 
cursos disponíveis de bacharelado em canto no país, é preciso consultar uma lista de todas as 
universidades públicas e privadas e vasculhar lentamente uma por uma. 


O preparo dos músicos brasileiros também é recente. Por exemplo, eu me graduei em 2004 
no doutorado em Voice Performance pela Universidade de Michigan e naquele momento era 
a sexta doutora em canto no país e a única no Rio de Janeiro. Também é muito recente a 
disponibilidade dos professores de canto em ensinar o canto popular. Mas essa dificuldade, 
até mesmo um preconceito, não é só uma característica do nosso país. Em 1997 estive em 
Londres no IV ICVT (Quarto Congresso Internacional de Professores de Canto). Lá me surpre- 
endi com uma palestra da renomada professora e pesquisadora Jo Estill (ver indicações biblio- 
gráficas) na qual ela explicava como ensinava a técnica do Belting e constatei que a maioria 
dos professores lá presentes, representantes de todo o mundo, tinham dúvidas a respeito da 
técnica e de como ensiná-la. 


Recentemente, a professora Jeannette LoVetri ofereceu alguns conselhos para aqueles que 
pretendem se candidatar a um curso de bacharelado em Teatro Musical nos EUA e apontou: 


As escolas geralmente gostam de ouvir alguém que tem um treinamento clássico tradicional 
(ou seja, alguém capaz de cantar canções de câmera), mas também eles querem ouvir frequen- 
temente canções líricas e outros estilos também. A maioria das escolas realmente não gosta 
do que nós chamamos de Belting e não se impressionam com rock, pop, jazz e outros estilos. 
A escola de música de Berklee em Boston, entretanto, parece ser diferente, já que eles são 
uma escola de jazz onde permitem aos alunos cantar em todos os estilos de MCC 2. Você 
deve escolher o repertório que eles exigem e eles todos apresentam exigências específicas, 
mas não necessariamente as mesmas. [...] Se você fosse para Berklee você seria treinado 
prioritariamente como um músico de jazz que canta. Não há treinamento para dança ou drama. 
(3). (LoVetri, 2010, por e-mail). 


A professora LoVetri esteve no Brasil recentemente e tem sido muito respeitada nos EUA e 
por todos os alunos que tiveram contato com ela. Seu trabalho é cuidadoso, consciente e ela 
mantém um blog (ver Notas) sempre com informações atualizadas sobre técnica vocal. Tive 
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acesso à sua apostila do nível 1 de seu curso e ela é objetiva e coerente. Segundo LoVetri, os 
cursos dos EUA preferem que o aluno tenha um treinamento lírico e ela se refere a “legit” que é 
a redução de “legitimate voice,” termo usado para o tipo de treinamento que usa a técnica lírica. 
Efetivamente, para que o cantor de musical tenha uma técnica sólida, acompanhada de resis- 
tência vocal e consciência é necessário passar pelo treinamento chamado “clássico” ou “lírico.” 


Do ponto de vista histórico, o país tem observado uma clara evolução dos musicais que tive- 
ram seu início no século XIX ainda sob influência das companhias francesas que aqui vinham 
para se apresentar para a corte. Durante meio século XX o Brasil vivenciou diversas formas 
de teatro musical sendo o principal a Revista, que tinha como função primordial a difusão de 
modos e costumes, um retrato sociológico da época. As peças eram alegres, os textos eram 
irônicos e cheios de duplo sentido. As canções eram consideradas “apimentadas” e Arthur 
Azevedo foi o ícone mais relevante desse gênero. O teatro de revista recebeu a contribuição 
de compositores ilustres como Carlos Gomes e Chiquinha Gonzaga. 


Em um segundo momento, um novo equilíbrio se estabelece entre quadros cômicos, crítica 
política, números musicais e fantasia. A revista começa a utilizar o recurso de grandes nomes 
que chamam mais público para o teatro, o que ocorre também atualmente. Hoje é difícil se 
ter um musical de sucesso sem alguns ícones de teatro e TV para atingir o grande público. 


Por fim a revista entra em decadência por apelar para o escracho, para o nu explícito, deixando 
de lado sua principal característica - a comicidade. Neyde Veneziano aponta que: 


Ao se falar em teatro de revista, que nos venham as idéias de vedetes, de bananas, de tropicália, 
de irreverência e, principalmente, de humor e de música, muita música. Mas que venha tam- 
bém a consciência de um teatro que contribuiu para a nossa descolonização cultural, que fixou 
nossos tipos, nossos costumes, nosso modo genuíno do “falar à brasileira”. Pode-se dizer, sem 
muito exagero, que a revista foi o prisma em que se refletiram as nossas formas de divertimen- 
to, a música, a dança, o carnaval, a folia, integrando-os com os gostos e os costumes de toda 
uma sociedade bem como as várias faces do anedotário nacional combinadas ao (antigo) sonho 
popular de que Deus é brasileiro e de que o Brasil é o melhor país que há (Veneziano, 2002). 


Realidade 


A decadência do teatro de revista em torno de 1960 acompanhou a evolução de um novo 
período. No início da década o teatro recebe algumas montagens de musicais da Broadway 
e duas grandes atrizes reagem a esse movimento — Bibi Ferreira e Marília Pêra. Mais adiante, 
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dentro de severo regime militar, outros musicais apresentam caráter de resistência política 
como Roda Viva, Calabar, Gota D'Água e Ópera do Malandro (todos de Chico Buarque). Na 
década de 1980 a atriz Cláudia Raia introduz novas tentativas de se criar um musical, a princi- 
pio com jeito americano, e depois tenta dar um tempero mais nacional. Mas o que realmente 
mudou a história dos musicais brasileiros foi a criação dos Musicais Biográficos, inicialmente 
com o Lamartine para inglês ver (1989) e seguido por diversas montagens das quais destaca- 
mos Metralha (1996), texto e direção de Stella Miranda, sobre a vida de Nelson Gonçalves e 
Somos Irmãs, de Sandra Louzada (1998), sobre a vida das cantoras Linda e Dircinha Batista, 
Ô Abre Alas (1998), de Maria Adelaide Amaral, sobre Chiquinha Gonzaga, e Chico Viola (1998), 
de Luiz Arthur Nunes, sobre Francisco Alvez, garantem que se trata de um nicho de mercado. 


Antonio De Bonis e Fátima Valença descobrem a fórmula do sucesso garantido: destacar um 
ídolo do passado, contar episódios de sua história e usar músicas de seu repertório - nascem 
Dolores (1999), de Douglas Dwight e Fátima Valença, sobre Dolores Duran; Crioula (2000), de 
Stella Miranda, sobre Elza Soares; e Orlando Silva, o Cantor das Multidões (2004). 


Concomitantemente, o sucesso de bilheteria de Les Misérables (2001), Chicago (2004) e 
Fantasma da Ópera (2005) em São Paulo dá margem a um novo momento econômico para o 
teatro musical no Brasil. Nós viramos mercado internacional e os cantores brasileiros come- 
çam a vislumbrar o momento onde as audições, dentro dos moldes da Broadway, começam a 
acontecer de forma mais sistemática e profissional. A procura por preparo também é um fator 
marcante da década de 1990 e os professores e alunos de canto que estudaram fora do país 
começam a compartilhar e demonstrar seu conhecimento influenciando a qualidade técnica 
dos novos espetáculos. 


A dupla “Charles Moeller e Cláudio Botelho” começa a influenciar a história dos musicais no 
Brasil. Assim como a ópera só se estabeleceu na Inglaterra depois que foi vertida para o inglês, 
acredito que o mesmo aconteceu com os musicais em nosso país. Teatro é texto, história a 
ser contada. O Teatro Musical certamente deve seu sucesso às versões bem sucedidas de 
Cláudio Botelho. A dupla começou seu trabalho com As Malvadas (1997), Ó Abre Alas (1998) 
e Candide, Cole Porter — Ele nunca disse que me amava (2000) e Company (2000). Segundo 
o próprio Charles, Cole Porter foi o seu primeiro grande sucesso e deflagrou uma cascata de 
novos sucessos tanto no lançamento de musicais como de grandes cantores. Dentre outros 
inúmeros espetáculos da dupla, destacamos Ópera do Malandro, sucesso no Brasil e no 


exterior (2003); Lupicínio e outros amores, Tudo é Jazz e Cristal Bacharach (2004); Lado a lado 
com Sondheim (2005); Sweet Charity (2006); Sassaricando e 7 — O Musical (2007); Beatles 
num Céu de Diamantes, A Noviça Rebelde e Gloriosa (2008); Avenida O e O Despertar da 
Primavera (2009); Gypsy e Hair para (2010) dentre outros que ainda estão por vir. 


Miguel Falabella colaborou fortemente para o sucesso de diversos musicais como, por 
exemplo, South American Way (2001), o autoral Império (2006) e os recentes sucessos Os 
Produtores (2008), Hair Spray (2009) e A Gaiola das Loucas (2010). 


Em São Paulo, além das citadas acima que tiveram ou terão sua temporada certa nesta ca- 
pital, novas produções também estão sendo montadas: O Rei e Eu, Cats, Jekyll and Hyde e 
Mamma Mia, todos em 2010. 


Graças ao progresso técnico o comercial, aliado ao momento econômico favorável do Brasil e 
ao estabelecimento de infraestruturas de produção mais eficazes, o Brasil é hoje um merca- 
do efetivo de teatros musicais. Os profissionais da área estão vivendo um momento raro na 
história e vislumbrando efetivamente uma carreira sólida nesta direção. Há mais produções 
que teatros de porte para recebê-las. Isto é o maior indicador do aquecimento deste mercado. 


Quanto aos profissionais, hoje vemos atores-cantores como Miguel Falabella, Diogo Vilella, 
Marília Pêra, Totia Meireles, Cláudia Raia, Estela Miranda, Adriana Garambone, Edson Celulari, 
Daniele Winits, Murilo Rosa, Wladimir Brichta, dividindo palco com cantores-atores como 
Alessandra Maestrini, Sandro Christopher, Soraya Ravenle, Kiara Sasso, Alessandra Verney, 
Gottsha, Sara Sarres, Ester Elias, Saulo Vasconcelos, Frederico Silveira, André Dias, Sabriana 
Kogut, Ivana Domenico, Simone Gutierrez, Cláudia Netto, Cris Gualda, dentre muitos outros. 


O espaço de trabalho está crescendo, a qualidade vem aumentando vertiginosamente e o pú- 
blico está começando a entender o que é realmente bom, seja no aspecto estético, técnico, 
artístico e de produção como um todo. Os artistas também estão encontrando um processo 
de preparo e estudo que será o foco do restante deste artigo. 


Formação profissional 


Estando dentro do mercado, tanto nos palcos como na preparação de diversos atores e canto- 
res atuantes, gostaria de dividir com o leitor algumas facetas da realidade com que me deparo. 
Nas oficinas de teatro musical da CAL, nas aulas da UNIRIO e nas aulas particulares percebo 
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que os alunos e professores que estão fora do mercado apresentam algumas características 
comuns: (1) a falta de comprometimento; (2) falta de senso de competitividade saudável e 
adequada; (3) falta de noção do que é bom e por quê; (4) acesso restrito ao conhecimento 
embasado e científico (tudo bem recente: da década 1980 para cá as publicações puderam ter 
mais respaldo científico com a evolução dos equipamentos de medição computadorizada da 
voz e o avanço da videolaringo-estroboscopia); (5) divergências entre os professores. 


Quando me refiro à falta de comprometimento estou falando da falta de um processo de es- 
tudo eficiente. Um cantor-ator de musical, como diz Charles Moeller, é um atleta da voz. Ele 
precisa de preparo físico em todos os sentidos. Tônus muscular global que pode ser obtido 
por exercícios aeróbicos leves constantes (corrida, bike, natação), musculação de baixo peso 
(nada de bombas ou hipertrofias exageradas, isso se reflete na voz — ela soa tensa), os traba- 
lhos de reeducação postural e consciência corporal são bem vindos, sempre com moderação 
(RPG, Pilates, Técnica de Alexander, Gyrotonic — é preciso cuidado apenas com excesso de 
tensão abdominal, o apoio pode ficar muito rígido). Indispensável ao ator-cantor de musical é 
a aula de dança (de preferência ballet clássico seguido das outras modalidades mais comuns 
ao musical — jazz, sapateado e dança contemporânea). 


O ator-cantor de musical que não estuda música pode vir a ter restrições na sua carreira. Os 
musicais apresentam seções de conjuntos (ensembles) que por vezes são complexas, e vá- 
rios candidatos não passam nas audições por causa disso. Quem quer entrar no mercado ou 
ficar nele por muito tempo deve tomar aulas de algum instrumento harmônico e de percepção 
musical (teoria musical básica, reconhecer intervalos e acordes). 


Quanto aos cuidados específicos com a voz, o ator-cantor de musicais precisa conhecer seu 
aparelho fonador, suas limitações e ter uma técnica muito sólida. Não é possível cantar 5 a 7 
espetáculos por semana sem um autoconhecimento vocal (nos EUA às vezes chegam a 9). O 
cantor deve ter uma equipe de otorrino/alergista, fonoaudiólogo e professor de canto/coach 
vocal. Como os grandes centros Rio e São Paulo são extremamente poluídos e os teatros são 
empoeirados e mofados, a maioria dos cantores está mais exposta às alergias. Sem o cuidado 
sistemático da voz e uma supervisão médica adequada, o cantor profissional corre o risco de 
cancelar espetáculos e perder credibilidade no mercado. Falta de comprometimento é falta de 
compromisso consigo mesmo, com seu instrumento vocal Unico e especial. 


Mas o principal preparo que um ator-cantor deve buscar é o da interpretação. Tenho visto 
vários alunos cantores sendo reprovados nas audições, por não terem treinamento teatral 
adequado. Muitos não sabem nem andar, falar, articular. Outros gesticulam de maneira ex- 
cessiva, equivocada, não sabem o que é base e foco. A maioria não recebe nenhum tipo de 
instrução nessa direção. O preparo técnico teatral é a base do teatro musical, porque antes de 
ser musical, é teatro — texto, história, vida. 


Competitividade tem dois aspectos: a competição com o outro e a competição consigo mes- 
mo. Competir é saudável quando o artista está em busca de sua própria excelência pessoal, 
estudando adequadamente todos os aspectos descritos anteriormente. Se um ator-cantor de 
musical almeja reconhecimento, deve buscar a excelência. Em algum momento da carreira 
ele receberá seus louros, não importa quando. 


À competição com os colegas é egocêntrica e dispensável. Para existir um musical são ne- 
cessários protagonistas, atores coadjuvantes e coro. Não há espaço para todos serem prota- 
gonistas. E quanto maior a responsabilidade do papel, menor é a liberdade pessoal do cantor, 
mais restrições ele terá. São escolhas. Protagonistas devem tomar cuidados redobrados com 
a voz, com repouso e disciplina em geral. Os cantores que gostam de ter uma vida menos 
regrada (beber, fumar, virar noites) não devem pensar em papéis principais, a menos que 
queiram mudar de comportamento. 


A falta de noção do que é bom ou ruim é um dos aspectos que leva muitos alunos a não 
procurarem preparo. O teatro musical admite estéticas diversas admitindo diferentes níveis 
de exigência para atuação e canto. Com isso, o público passa a ter dificuldades em estabe- 
lecer parâmetros para criticar. Belas vozes podem impressionar, mas se não houver verdade 
no texto, o público dispersa e deixa de se envolver com a história. O inverso também causa 
certo incômodo. Como o nível técnico dos cantores brasileiros vem crescendo, o público está 
começando a reconhecer bons cantores e exigindo que sejam bons atores também. 


A carência de referências sobre técnica vocal impediu que o fenômeno do canto no mercado 
chegasse mais cedo. Primeiro, as grandes publicações sobre voz cantada com embasamento 
científico foram lançadas na década de 1980, todas em língua estrangeira. Aqui no Brasil pou- 
quíssimos professores têm acesso a teóricos como Richard Miller (1986, 1993, 1996, 2000, 
2004, 2008) e Johan Sundberg (1987) que são ícones internacionais em voz cantada. 
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O medo e o preconceito contra as técnicas do Belting têm assombrado professores de canto 
mundo afora. A técnica do Belting foi desenvolvida para teatros sem amplificação. Trata-se 
de uma voz cantada, projetada, estridente, que tem como objetivo a inteligibilidade do texto 
falado e cantado. Enquanto as vozes masculinas são naturalmente mais potentes que as fe- 
mininas pela presença maciça de voz de peito em todas as regiões, o termo Belting começou 
a ser utilizado para se referir às vozes femininas que colocavam o registro de peito até notas 
muito agudas (Eb4, por exemplo). Entretanto, hoje as pesquisas defendem que o Belting deve 
ser obtido através da manipulação do trato vocal, com o intuito de produzir a estridência do 
Belting sem uma carga de peso na laringe (voz de peito) como era pensado anteriormente. Daí 
surgiu o conceito de Healthy Belting, utilizado nos musicais modernos que evita danos vocais. 
Conceitos como "Speaking quality” “Healthy Belting” têm sido introduzidos no linguajar dos 
cantores de musicais contemporâneos. Jan Sullivan em seu livro The Phenomena of Belt/Pop 
Voice justifica a evolução do comportamento atual dos professores de canto. Ela argumenta 
que a falta de conhecimento foi a grande causa do medo e do preconceito criado contra essa 
técnica. A grande pesquisadora Jo Estill defende as múltiplas possibilidades de produção 
vocal saudável e ensina as diversas estéticas de canto. Jeannette LoVetri tem um processo 
de ensino que fornece subsídios técnicos para os cantores do que ela denomina Música 
Comercial Contemporânea (MCC). As pesquisas evoluíram e mais professores de canto têm 
se atualizado do conhecimento científico para embasarem o ensino do canto. Para maiores 
informações oferecemos uma sugestão bibliográfica ao final desse artigo. 


Como escolher um bom professor e um lugar adequado para estudar? Que critérios se devem 
usar? LoVetri nos dá algumas dicas sobre o comportamento nos EUA que podem servir como 
uma primeira orientação: 


Você deve escolher entre ser treinado como um cantor lírico que deve receber algum treino 
como ator ou um ator que deve receber algum treino de canto. Algumas das instituições ofere- 
cem um programa “equilibrado” de treinamento das três disciplinas (teatro, canto, dança), mas 
a maioria delas é direcionada principalmente para voz ou para teatro. TODOS os professores de 
canto são de formação erudita e alguns sabem como trabalhar com os estilos de teatro musical 
como rock e pop e alguns não sabem. Não há como saber antecipadamente, é realmente uma 
questão de sorte se você vai encontrar um professor que sabe ou não do assunto. Eu não sei 
como te dizer como determinar se um professor será bom ou não até se inscrever para uma 
aula com ele‘. (por e-mail) 


Um aspecto para se escolher um bom professor são seus frutos. Os alunos de um professor 
apontam sua competência. Um professor confiável certamente tem sólidos conhecimentos 
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de fisiologia da voz. Ele sabera explicar todos os aspectos relativos a uma boa técnica: alinha- 
mento postural, apoio respiratório, foco laríngeo, coordenação fono-respiratória, ressonância 
(amplificação vocal), articulação (fonemas e seu comportamento), registros e passagens, ex- 
pressão e emoção, atuação integrada. 


Para buscar preparo, gostaríamos de dar algumas dicas e o leitor deve usar os parâmetros aci- 
ma para escolher um lugar ou com quem estudar. Os melhores cursos para o estudo de teatro 
musical obviamente estão nos EUA (ver adiante), pois lá é o berço deste gênero. No Brasil ain- 
da não há bacharelados teatro musical (até o momento da confecção desse artigo). Os primei- 
ros cursos de pós-graduação em Teatro Musical foram lançados na UNIRIO e UNIVERCIDADE 
no Rio de Janeiro. Quanto a cursos livres — alguns de forte reputação se concentram em São 
Paulo: 4ACT, OPERARIA e no Rio de Janeiro: CAL, TABLADO, Curso da Cininha de Paula. 


As melhores escolas de musical dos EUA, em associação com as informações dadas anterior- 
mente via e-mal por LoVetri para esse artigo são: University of Michigan, NYU-Tisch School 
of the Arts, Penn State School of Theatre, University of Oklahoma's Weitzenhoffer School 
of Musical Theater, Boston Conservatory, Carnegie Mellon, University of Texas (Austin), Elon 
University, University of Cincinnati College-Conservatory of Music, University of Arizona. 
Mãos à obra. 


Notas 


(1) Em agosto de 1981 surgiu a versão original do computador pessoal que deu origem aos IBM-PC compatíveis e liquidou os compu- 


tadores domésticos. O primeiro Macintosh foi lançado em 1984. 


(2) The schools usually like to hear someone who has traditional classical training (meaning someone able to sing classical art songs) 
but often they want to hear “legit” songs and other styles as well. Most of the school don't really like what we would call belting and 
are not impressed with rock, pop, jazz or other styles. Berklee School of Music in Boston, however, might be different, as they are a 
jazz school where they allow students to sing all CCM? styles. You must choose the repertoire they request and they all have specific, 
but not necessarily the same, requirements. You should be able to find out what they need if you look. If you went to Berklee you 
would be trained primarily as a jazz musician who sings. There is no acting or dancing training CCM - Contemporary Commercial 


Music (http://lovetri-post.blogspot.com) 


(3) You must choose between being trained as a classical singer who may get some acting training or an actor who might get some 
singing training. Some of the schools do a “balanced” program of training in three disciplines (acting, singing, dancing) but most are 


either voice-oriented or acting oriented. ALL of the teachers of singing are classical and some know how to work with music theater 


styles like rock and pop and some do not. There is no way to know ahead of time, so it is just pure luck whether or not you end up 
with a teacher who has a clue or not. | don't know how to tell you to determine whether or not the teacher is good before you get to 


the school and get assigned to someone's studio. 
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É Brasileiro, Já Passou de Americano 
Neyde Veneziano * 


Breves comentários sobre o Teatro Musical Brasileiro desde a sua chegada, ao 
Brasil, até os dias de hoje, quando o teatro tecnológico e melodramático aporta 
em São Paulo com as mega-produções da Broadway. Este artigo pretende aler- 
tar sobre a necessidade de se formarem libretistas e especialistas em playwri- 
ting, a fim de que o musical contemporâneo brasileiro e seus personagens sejam, 
dramaturgicamente, pensados e construídos entre música e fala, com eficácia. 
Paralelamente aos musicais americanos, poderemos exportar nossos espetáculos 
e construir a mão-inversa, divulgando nosso teatro, nossas histórias e nossa mú- 
sica através desta outra forma de expressão teatral. Se, no passado, exportamos 
revistas musicais, poderemos, no presente, exportar grandes produções musicais 
com tecnologia. 


teatro musical, teatro de revista, preconceito, dramaturgia. 


Os primórdios 


Foi durante os anos 80 que iniciei minha pesquisa sobre o teatro de revista no Brasil. Naquela 
época, o preconceito era enorme e o terreno revisteiro representava uma zona obscura (quase 
proibida) por onde era raro aventurarem-se historiadores e pesquisadores. Interessante lem- 
brar que, na época, os poucos artigos publicados sobre teatro de revista, insistiam na tecla 
do “preconceito” Gastavam-se páginas e páginas tentando provar que havia arte no teatro de 
revista. O preconceito vinha de longe. Basta lembrarmos um verso de Arthur Azevedo que, 
na revista A fantasia, afirmava: "Há muita arte na Revista Brasileira” O teatro brasileiro mu- 
sical era, na época, chamado gênero alegre. Naquele início, a luta pelo contra o preconceito 
era manifestada nos textos teatrais. Cansados de serem atacados pela crítica, os autores 


*Neyde Veneziano Neyde Veneziano é Professora Doutora e Livre Docente pela ECA / USP; professora do Instituto de Artes da Unicamp. 
É autora dos livros Teatro de Revista no Brasil: dramaturgia e convenções; Não adianta chorar: identidade do teatro de revista brasileiro... 
Oba! (Editora UNICAMP); A cena de Dario Fo: o exercício da imaginação (Editora Cónex); De Pernas para o Ar: Teatro de Revista em São 


Paulo (Imprensa Oficial do Estado, Coleção Aplauso, 2007)e As grandes vedetes do Brasil, também da Coleção Aplauso, 2010. 


inventavam, amiúde, quadros metalinguísticos reivindicando o direito ao reconhecimento. A 
defesa sempre conclamava o grande público e se apoiava nos sucessos de bilheteria e aplau- 
sos da plateia. Sim, para aqueles artistas pioneiros do século XIX, o público era o juiz. Foi 
assim que se firmou, entre nós, o gênero alegre: dedicado ao público. Não aos deuses. 


O primeiro tipo de teatro musical que aportou no Brasil foi um espetáculo de variedades com 
números de canto, dança, ginastas e um corpo de baile de lindas francesinhas que levanta- 
vam a saia e mostravam as pernas envoltas em justíssimas meias grossas. Quem o trouxe 
foi um empresário chamado Monsieur Arnaud, em 1859. O espetáculo foi apresentado no 
recém-inaugurado Alcazar Lyrique, um teatrinho com formato de café-concerto ou cabaret, 
chamado de café cantante, que funcionava na Rua da Vala, no centro do Rio de Janeiro. Por 
esta época, o centro do Rio já estava iluminado a gás havia cinco anos. O Alcazar oferecia ao 
público masculino brasileiro as novidades da boemia francesa: era um teatro da moda. Ali se 
apresentavam números musicais alegres, populares e divertidos. Nada que desse muito tra- 
balho ao cérebro, mas que trouxesse muita alegria e descontração. 


Orfeu no inferno, de Ofenbach, a primeira opereta francesa, estreou em Paris em 1858 e 
inaugurou uma nova dança: o cancã. Este espetáculo chegou em versão integral no Alcazar 
Lyrique, em 1865, sete anos após sua estreia em Paris. O teatro de revista, por essa época, 
ainda não tinha aportado no Brasil. 


O que teria acontecido na pacata cidade do Rio de Janeiro do século XIX e como teriam rea- 
gido os articulistas, na época quase todos diletantes? Durante o espetáculo, os homens (de 
todas as classes sociais) enlouqueciam com aquelas mulheres, é claro. Machado de Assis fez 
campanha declarada contra as meias tão justinhas que pareciam que as pernas estivessem 
nuas! Os jornais reclamaram, as senhoras católicas idem, os intelectuais exigiam um teatro 
sério nos moldes europeus-inteligentes. 


Sem se dar conta das rixas moralizantes e jornalísticas, a plateia brasileira (que queria ser fran- 
cesa) cantava e assobiava os belos motivos de Offenbach. A elite carioca aplaudia e se divertia 
elegantemente com o espetáculo francês. Mas a verdadeira sátira da opereta, uma paródia ao 
mito Orfeu e Eurídice e à ópera de Gluck, se perdia, pois era encenada em francês. Além do 
mais, a compreensão do enredo satírico pressupunha o conhecimento da Antiguidade Grega. 
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O público popular não pôde apreciar as deliciosas combinações de irreverência e música. Era 
preciso criar algo mais próximo. 


Foi então que o ator Vasques, conhecido como o Rei do Riso, pegou a pena e escreveu a pri- 
meira paródia brasileira baseada na paródia francesa. Foi em1868 que estreou, no Teatro Fênix 
Dramática, a opereta-paródia Orfeu na Roça, autoria de Francisco Correa Vasques. Sucesso es- 
trondoso! Foram mais de cem representações consecutivas. Para a época, um recorde absoluto 
que roubou todo o público do Alcazar, então conhecido como “o templo da opereta francesa”! 


A partir daí, os preconceituosos ficaram ainda mais enfurecidos. Pois se antes havia bailari- 
nas com pernas quase desnudas, pelo menos elas cantavam em francês! Tratava-se de um 
acontecimento, no mínimo, chic. Agora, a partir de Orfeu na Roça, a deusa Diana passou a 
se chamar Dona Ana e o inferno de Orfeu transformou-se num galinheiro do sítio de Apolo, 
transformado em político brasileiro. 


Curiosa e justamente, foi com Orfeu na Roça que se deu o longo casamento de música e 
texto na comédia brasileira. Nosso destino foi traçado a partir daí, ao assumirmos a vocação 
paródica. E foi, também, com ar de quem ri de tudo (até de si mesmo...) que começou a se 
impor o tal jeito brasileiro e macunaímico de fazer teatro musical. 


Foram estes acontecimentos que preparam o terreno para a instalação do teatro de revista. 


O teatro de revista no Brasil 


O teatro de revista, como a opereta, também nasceu francês. Depois foi para Portugal e, de 
lá, veio para o Brasil. Chegou até nós como revista de ano, um tipo de teatro musical e diver- 
tido que passava em revista os acontecimentos do ano anterior. No Brasil, as duas primeiras 
tentativas não deram certo. O público não gostou e a culpa era colocada no excesso de sátiras 
políticas. Em 1877 Arthur Azevedo escreveu sua primeira revista que se chamava O Rio de 
Janeiro em 1877 O público aceitou melhor. Ainda assim, o processo de aceitação, por parte 
do público, foi lento e gradual. A crítica e os “cultos” jamais aceitaram. 


Somente em janeiro de 1884, com uma revista intitulada O mandarim, é que Arthur Azevedo 
e Moreira Sampaio instalaram, definitivamente, esse gênero entre nós. A revista O mandarim 
ficou conhecida como “a gargalhada que abalou o Rio” Era uma crítica divertida aos problemas 


M “As encantadoras figurinhas brancas”: 
= coristas da Companhia Sebastião Arruda 
- Década de 1920, acervo Neyde Veneziano 





do Rio de Janeiro, como as epidemias que ameaçavam o carnaval e a chegada de um manda- 
rim para tratar da imigração chinesa que substituiria a mão-de-obra-escrava. A força dessa re- 
vista estava no texto e na sátira política. Por isso, o grande nome em destaque, era o ator Xisto 
Baía, um dos comediantes de maior sucesso na época. Ao todo, Arthur escreveu 19 revistas, 
todas geniais. Eram revistas satíricas e de enredo. A força estava nas mãos do dramaturgo, no 
desempenho do cômico brasileiro e, principalmente, nas construções de efeito paródico. 


Diferente de outras modalidades, revista é um gênero teatral fragmentado que se adapta ao 
país no qual se aloja. É francesa se feita na França, portuguesa se for em Portugal, e assim 
por diante. Isto porque o arcabouço textual revisteiro se apresenta totalmente elástico, com 
espaços para os fatos do cotidiano local, para o desenvolvimento de personagens-tipo de cada 
país e para a inclusão de músicas nacionais. 


Dessa forma, a estrutura da revue du fin d'année, cujo enredo simples facilitava a inclusão dos 
assuntos locais, chegou ao Brasil e foi, imediatamente, povoada de malandros, mulatas, caipi- 
ras, portugueses. Juntaram-se a estes tipos acontecimentos sociais e políticos e, sobretudo, 
nossa música popular. A receita funcionava sempre e o gênio criativo do autor determinava a 
qualidade e a aceitação do espetáculo. 
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No final do século XIX, as revistas eram um enorme sucesso de publico. Os palcos desse te- 
atro musical eram responsáveis pelos lançamentos e divulgação da música popular brasileira. 
Mas a crítica e “os cultos” continuavam rejeitando. Talvez porque esse gênero alegre fosse 
tão alegre, que eles eram incapazes de reconhecer as críticas sociais que estavam por trás. 


A trajetória do gênero conduziu-o para um modelo essencialmente brasileiro. Na década de 
1920, o tema “carnaval” insistiu em definir a identidade “brasileira” da revista. A nova fórmula 
se distanciou dos modelos importados os quais, na época, dividiam-se em dois segmentos: 
a revista de enredo e a revista de virar páginas. Criou-se a “revista carnavalesca” que, além 
do tema, trazia estrutura de enredo própria, conduzida pelo mais apropriado dos compêére': 
Rei Momo. 


Ao assumir essa identidade brasileira, o teatro de revista transformou-se, durante um longo 
período, no gênero que melhor representou a ideia que o Brasil tinha de si: Deus é brasileiro e 
este é o melhor país que há. Como prova, a revista mostrou os melhores produtos nacionais: 
samba, mulher, carnaval e malandragem. 


As mudanças foram pouco a pouco conduzindo o antigo musical para um novo período, total- 
mente dominado pelo luxo. Walter Pinto, o grande produtor das décadas de 40 e 50 juntou os 
signos de brasilidade (mulatas, tipos, sensualidade, carnaval) e colocou-os dentro de cenários 
deslumbrantes. Ficou conhecido como o Ziegfield brasileiro e tinha fórmula própria: elenco 
de primeira grandeza; efeitos cênicos moderníssimos (luz negra, palco giratório, cascatas de 
fumaça, de água), grandes e monumentais apoteoses, além da presença das mais bonitas 
mulheres do nosso teatro. E se, no início de tudo, queríamos ser Paris, o modelo de musicais, 
agora, havia passado a ser Broadway. 


As sessões eram lotadas. Quase todos gostavam. Muitos, porém, não confessavam este 
gosto absurdo por algo que lhes parecia muito próximo do kitsch. 


Quando a censura se manifestou, as alusões ao sexo substituíram as alusões políticas. E 
quando a decadência e o empobrecimento riscaram a revista dos circuitos teatrais, seus an- 
tigos procedimentos migraram para zonas periféricas do teatro pornô, do teatro-sex, do strip- 
tease. O preconceito de antes aumentou transformando-se em total desprezo. 


1 Compére era um personagem fixo das revistas de ano que desempenhava a função de apresentador. Poderia vir disfarçados com 


outros nomes. Costurava os quadros, compactuava com a plateia e servia, também, como “coringa” No Brasil, foi chamado de compadre, 


O teatro musical à procura de um enredo 


O salto para a outra margem e outro período faz-nos encontrar um tipo musical com perso- 
nagens mais elaboradas, com enredo e histórias bem contadas e com conteúdos mais com- 
plexos. A nova dramaturgia musical tratou de encontrar uma saída para resolver a questão do 
desejo brasileiro em unir teatro e música com textos “engajados” e comprometidos com o 
estado atual. Foi a partir das experiências de Chico Buarque e Guarnieri que deslanchou uma 
dramaturgia musical capaz de provocar os censores do regime ditatorial. Por causa de seus 
conteúdos metaforicamente políticos e comprometidos com a realidade social, o preconceito 
e a intolerância foram de outra ordem. 


Foi a partir de 1965 que a cara do teatro musical brasileiro mudou. Duas experiências funda- 
mentais fizeram renascer o gosto adormecido do público pelos musicais. 


No Teatro de Arena, surgiu o musical de resistência com os memoráveis Arena conta Zumbi 
(1965) e Arena conta Tiradentes (1967), de Guarnieri em pareceria com Augusto Boal. O públi- 
co mais avisado aplaudiu de pé estas experiências. 


Naquele mesmo ano de 1965, Chico Buarque de Holanda fazia sua primeira incursão no teatro 
ao compor as músicas de Morte e Vida Severina, de João Cabral de Mello Neto. Tratava-se de 
um espetáculo do TUCA — Grupo da Universidade Católica de São Paulo — dirigido por Silnei 
Siqueira. Além do incrível sucesso no Brasil, o grupo foi o vencedor do Festival International 
de Théâtre Universitaire de Nancy (França). Na ocasião, Chico declarou: “Com Morte e Vida 
Severina eu procurei adivinhar qual seria a música interior de João Cabral”2. O ano de 1967 
instalou, com a estreia de Roda-viva, Chico Buarque na dramaturgia brasileira. Em 1972, em 
parceria com Ruy Guerra, deu-se a estreia de Calabar, elogio à traição. 1975 foi a vez de Gota 
d'Água, uma adaptação de Medéia de Eurípedes transportada para um conjunto habitacional 
do Rio de Janeiro. O espetáculo foi dirigido por Gianni Ratto, com grande sucesso. Em 1977, 
Chico lançou Os Saltimbancos, uma montagem infanto-juvenil, que era uma adaptação da 
fábula Os músicos de Bremen, dos irmãos Grimm. A Ópera do Malandro (1986) foi dirigida 
pela primeira vez por José Antonio Matinez Correia e era baseada na Ópera do mendigo (1728) 
de John Gay e na Ópera dos três vinténs (1928) de Bertold Brecht. O enredo aprofundava a 


2 Chico Buarque de HOLANDA. In SANT’ANNA, 1986, pg 24. 
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característica figura do malandro da Lapa e, em meio a Ótimas canções, desenrolava-se uma 
história “à la Romeu e Julieta” Chico Buarque ainda compôs as músicas de O rei de ramos, 
de Dias Gomes e Ferreira Goulart. (1982) 


À integração entre melodia e poesia estava desvendada. Ao mesmo tempo, desenvolvia-se 
o musical biográfico, de outros autores. Todas estas montagens brasileiras foram muito bem 
recebidas e não sofreram preconceito pelo fato de serem “musicais” 


Na rota da Broadway 


Partindo dos musicais biográficos e das traduções norte-americanas, a história do musical no 
Brasil mudou, novamente, o perfil. 


A montagem de Rent, em 1999, foi o marco que introduziu, definitivamente, o Brasil na rota mi- 
lionária do teatro musical. Ao mesmo tempo, criaram-se novas leis de incentivo que facilitaram 
a realização de superproduções. Acelerou-se a profissionalização dos atores (algumas escolas 
particulares conseguiram oferecer cursos profissionalizantes com estágio na própria Broadway). 
Podemos conferir a expressividade do gênero através desta matéria jornalística, de 2009: 
Em 10 anos, foram encenadas só na capital paulista 12 adaptações da Broadway, atraindo cerca 
de 2,5 milhões de espectadores. São montagens que empregam até 200 profissionais, entre 
atores e técnicos, e podem custar de R$ 2 milhões (como “Chicago; em 2004) a R$ 12 milhões 
(“Miss Saigon) em 2008). Aliás, ano passado, São Paulo chegou a ter oito musicais em cartaz. 
Profissionais como o diretor Jorge Takla (de espetáculos como “A Chorus Line’ de 1983, estrelado 
por uma Cláudia Raia então com 16 anos), defendem que a afirmação do musical se deu com a 


montagem de “Les Misérables” em 2001. Até porque foi este o primeiro espetáculo trazido pela 
empresa de entretenimento CIE (que hoje chama Time 4 Fun), responsável depois pelas monta- 


mau 


gens aqui de “O Fantasma da Ópera” “A Bela e a Fera” “Sweet Charity” entre outras. 


O fenômeno de consolidação de profissionalismo e de “como fazer” teatro musical se deve 
a um conjunto de novos fatores e talentos que impulsionaram e possibilitaram a evolução do 
cenário musical teatral brasileiro. 


Como no tempo do Vasques, o público precisa de traduções e de adaptações. Desta vez, elas 
surgiram não como paródias, mas com licenças poéticas que muitas vezes foram preconcei- 
tuosamente rejeitadas por ouvidos puristas. 


3 In: A forca do teatro musical no Brasil apud http://musicaisbrasil.multiply.com/journal/item/199/199 


CI 
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Foto João Caldas 
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Desta vez, longe do teatro de revista ou das follies, caminhamos para uma espécie de melo- 
drama musical, que é a base textual da ópera contemporânea. O público prestigia mais do que 
nunca. Semelhante à era do teatro das revistas, organizam-se fãs-clubes agora em forma de 
comunidades virtuais para aplaudir suas divas e se deleitarem com espetáculos espetaculares 
cada vez mais tecnológicos. 


Diretores-encenadores são assessorados por profissionais do show business empresarial, 
indispensáveis ao crescimento deste outro tipo de teatro profissional que se instalou no Brasil 
(mais especificamente em São Paulo). Aprenderam (todos) na “experiência concreta” Não na 
Universidade. Abrem-se novas possibilidades para o teatro musical que, pelo expressivo mo- 
vimento, já merece ser pesquisado. 


Infelizmente, não temos formação especializada de playwriting. Nem de libretistas capazes 
de pensar o argumento e a história em música e texto. Os atores-cantores-bailarinos ainda 
não vêm da Universidade. Eles emergem das poucas, mas eficientíssimas, escolas técnicas. 
Sabem sapatear, cantar e (muitos deles) sabem interpretar. 


A possibilidade de unir “o acabamento e a tecnologia importados” aos estudos sobre o teatro 
musical brasileiro (com suas convenções próprias) permite-nos pensar que é possível o desen- 
volvimento de pesquisas e criações de espetáculos nacionais nada artesanais, com o mesmo 
padrão de acabamento destes novos musicais americanos. Sem preconceitos. Aclimatando 
estas estruturas às nossas histórias. 


Com todos os procedimentos que já dominamos no Brasil, certamente em futuro muito pró- 
ximo, faremos a mão inversa. Para que exportemos musicais brasileiros ou óperas contem- 
porâneas populares brasileiras da mesma forma que, em tempos passados, fizemos com o 
teatro de revista. 


Sem saudosismos de um teatro que era ingênuo, mas não era ignorante, poderemos pensar 
em uma nova dramaturgia musical. Pois dramaturgia, além da estrutura e estilo, tem temas 
e situações. Temas podem ser universais. Histórias de grandes amores, por exemplo, são 
universais. De ódio também. Personagens podem também ser universais, desde que sua 
construção ofereça ao público características arquetípicas, independentemente de país, raça 
ou religião. 


Situações, na maioria das vezes, são particulares. Elas dependem da sociedade que refletem, 
das histórias de vida, da política, dos costumes. Se Moliêre é universal porque trata de perso- 
nagens e temas comuns a qualquer homem em qualquer época, como um misantropo, um 
avarento ou um doente imaginário, não se pode dizer o mesmo de Martins Pena, que constrói 
figuras essencialmente brasileiras e circunscritas à nossa realidade. O mesmo acontece com 
a dramaturgia musical hoje. 

Há competentes diretores de teatro musical no Brasil. Pena que a maioria dos personagens 
principais se chame Bill, ou Charity ou Anna Leonowens (aquela professora que se apaixona 
pelo rei do Sião). Tomara que em breve, ao lado dessas criaturas estrangeiras, tenhamos no- 
mes brasileiros que ultrapassem as antigas categorias superficiais e tipificadas de “mulata e 
malandro” E que se publiquem as pesquisas. Só assim haverá subsídios para o aparecimento 
de uma dramaturgia brasileira capaz de se expressar em canto e fala. 


Enquanto isso permanece um velado preconceito. 
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Esse estudo se debruça sobre o espetáculo Le projet Anderson (2005) de Robert 
Lepage, examinando o modo operatório através do qual a projeção de imagens se 
vê empregada na composição do texto espetacular. Na articulação entre imagem or- 
gânica e imagem virtual projetada destaca-se o caráter lúdico, tão próprio ao teatro, 
pela reinvenção das relações existentes entre o jogo do ator, o espaço e o tempo. 


Robert Lepage; teatro; tecnologia de imagem; atuação 


No contexto contemporâneo, onde se observa a dissolução das fronteiras que até então deli- 
mitavam e distinguiam os territórios das diferentes artes, a cena teatral se abre cada vez mais 
ao diálogo com outras práticas artísticas. Dentro dessa nova situação, observa-se que o teatro 
passa a acolher novas mídias e procedimentos técnicos na composição do texto espetacular e a 
usufruir sem pudor das novas tecnologias de comunicação e informação oferecidas à sociedade. 


No amplo espectro de experiências que envolvem hoje a interação da cena com os recursos 
tecnológicos, se sobressai o emprego do que se convencionou denominar de “técnica de 
imagem” E por técnica de imagem entende-se aqui toda prática fundada sobre o registro do 
real ou de elemento visual não referencial, pré-gravado ou realizado ao vivo, reproduzido sobre 
a cena por meio de projeção em telas, pelo uso de monitores ou outro tipo de suportes. É 
dentro desse universo que a cena teatral nos interroga e nos conduz a examinar as formas 
pelas quais a técnica da imagem encontra-se empregada no interior da experiência viva do 
acontecimento cênico, sua articulação com os demais elementos expressivos, entre os quais 
o ator, e também seu consequente desempenho sobre a percepção do espectador. 
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No interior desse recorte de questões, adoto como objeto de estudo algumas criações artísticas 
produzidas nos últimos dez anos no Québec e no Brasil. No âmbito das produções canadenses, 
é com especial interesse que me debruço sobre os espetáculos de Robert Lepage, sujeito de 
múltiplas competências artísticas - encenador, autor, ator de teatro, cineasta, diretor de ópera 
— cuja obra recebe notório reconhecimento internacional. Além de aliar sofisticação e humor no 
questionamento dos valores da sociedade contemporânea e de promover interessantes cruza- 
mentos culturais pelos referenciais empregados sobre a cena, a obra de Lepage se vê marcada 
por contínua busca de renovação dos modelos operatórios de composição do texto espetacular, 
onde se aprimora particularmente o uso de recursos de produção de imagem. 


Na realidade, o emprego de imagens técnicas não é uma proposição recente na produção 
artística do encenador canadense que, já no início de sua carreira artística, nos anos oitenta, 
servia-se do retroprojetor e do jogo de luz e sombra em tela para diversificar os modos de 
produção de imagem da cena teatral. Entretanto, os equipamentos e operações bastante 
artesanais empregados nas primeiras experiências foram pouco a pouco se tornando mais so- 
fisticados, graças evidentemente ao desenvolvimento tecnológico ocorrido nos últimos anos. 


Na evolução das experiências, Lepage vem desenvolvendo uma articulação muito origi- 
nal entre os meios técnicos de produção de imagem e o espaço-tempo da representação. 
Diferentemente de outras produções cênicas, onde há uma verdadeira inflação visual, seme- 
lhante àquela que observamos em nossa sociedade hiper-mediatizada, desarticulada com a 
performance cênica, na obra de Lepage a técnica da imagem encontra-se, como poderemos 
ver a seguir, efetivamente a serviço do imaginário da cena. Ela contribui para reinventar as 
relações existentes entre o jogo do ator, o espaço e o tempo, promovendo novos modelos 
perceptivos de recepção. É assim que escolho, aqui, tecer uma análise sobre o modo opera- 
tório através do qual a técnica de imagem se faz presente no espetáculo intitulado Le Projet 
Anderson, criado por Lepage em 2005, sob encomenda da coroa dinamarquesa, por ocasião 
do bicentenário do autor Hans Christian Andersen. 


Ao primeiro exame do espetáculo, percebe-se que a imagem técnica tem por função contri- 
buir na constituição dos espaços dramáticos, oferecendo elementos de diferentes universos 
de referência, tal qual um bosque, uma sala de espetáculo, uma estação de metrô. Quando 
passamos a observar a natureza dos objetos filmados e o modo de sua captação, constata-se 
que a técnica de imagem encontra-se no espetáculo sob três modalidades que aqui denomi- 
namos de imagem-aberta, imagem de objeto fixo e imagem-espelho. 


Entendemos por imagem aberta aquela que se mostra incompleta em relação ao referente 
extracênico a ser evocado, ou seja, o objeto filmado constitui somente um fragmento de um 
elemento maior de referência. Assim, temos a projeção de imagens de postes de rede em 
movimento ao longo de uma estrada, texturas de troncos de árvores, a parede de uma esta- 
ção de metrô. 


O segundo modelo de imagem são as imagens de objeto fixo, que desprovidas de movimento 
interno apresentam somente movimentos externos de câmara. Nessa categoria, situam-se as 
imagens-fotografias, cujo objeto da tomada fílmica é um conjunto de fotografias da Exposição 
Universal de 1867 realizada em Paris, e também as imagens-cenográficas, cujo objeto da to- 
mada fílmica é um espaço fixo reconhecível do público, tal qual o hall e a sala da Opéra Garnier 
e as paredes das estações “Opéra” e “Invalides” do metré de Paris. 


A última modalidade de imagem, à qual denominamos de imagem-espelho, faz do objeto fil- 
mado o próprio ator, promovendo o deslocamento de sua presença orgânica para a realidade 
fílmica. E no caso específico de Le Projet Anderson, a captação se faz em plano de close-up, 
transubstanciando somente o rosto do performer que, encontrando-se sobre a cena de costa 
para a plateia, tem seu rosto oculto ao olhar direto do espectador. 


Como afirmado anteriormente, a mídia audiovisual é, nesse espetáculo, um fazedor de espa- 
ços. Ora, todo estudo acerca do espaço no teatro, conforme mostra Patrice Pavis em sua obra 
sobre os princípios e procedimentos de análise do espetáculo, demanda o reconhecimento 
da intrínseca articulação existente entre o espaço e os outros dois elementos fundamentais 
do texto espetacular: o tempo e a ação. Analisar então a interferência da imagem projetada na 
composição do texto espetacular significa identificar as alianças estabelecidas entre espaço, 
tempo e ação. 


No agenciamento dessa tríade, o ator assume papel central pois, sujeito da ação, articula es- 
paço e tempo. Compreende-se porque a performance do ator constitui a substância primordial 
da obra cênica e sobre ela recai o poder de cativar a atenção do espectador e despertar emo- 
ções. Na verdade, o teatro atribui ao caráter real de seu significante principal, o ator e suas 
ações, sua potência em cativar a recepção. É interessante observar que, segundo Christian 
Metz, no processo de recepção da imagem cinematográfica essa situação se coloca diame- 
tralmente oposta, ou seja, a força de adesão do espectador reside justamente na natureza 
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imaginária do significante fílmico. Assim, paradoxalmente, a potência da imagem fílmica esta- 
ria na ausência do significante enquanto no teatro na sua real presença. 


As mídias audiovisuais oferecem um grande desafio ao espetáculo teatral, pois, quando inseri- 
das sobre a cena, acarretam um deslocamento do interesse do olhar do espectador que passa 
da imagem viva à imagem fílmica. Isso porque se verifica que o espectador privilegia sempre 
aquilo que se faz visível em escala maior ao seu olhar. Esse fato suscita, evidentemente, ques- 
tionamentos sobre o interesse do emprego da imagem técnica no contexto do acontecimento 
cênico, onde a presença do ator constitui a sua substância primeira. 


Ao utilizar imagens abertas, que trazem um objeto em movimento ou não, mas que remetem 
sempre a um universo extracênico de referência não inteiramente definido, Lepage abre lugar 
à intervenção do ator, enquanto construtor desses espaços. É assim que, por exemplo, a 
imagem de postes em movimento toma um efetivo valor simbólico associado a uma viagem 
de trem, graças à integração da ação gestual do ator junto a objetos concretos, no caso duas 
valises. Do mesmo modo, as imagens-texturas de troncos de árvores projetadas passam, na 
perspectiva do espectador, a constituir um efetivo ambiente de jardim na medida em que o 
ator desenvolve um jogo corporal com uma guia, sugerindo imaginariamente a presença de 
um cachorro que ronda as árvores. 


Constata-se que, na obra de Lepage, a exatidão de detalhes tão almejada na produção do efei- 
to de real encontra-se então substituída pela incompletude tão necessária ao jogo lúdico, pró- 
prio do teatro. Impossível aqui não se lembrar dos ensinamentos do grande encenador inglês, 
hoje radicado na França, Peter Brook que, continuamente, alimenta nossas reflexões sobre 
a criação artística com suas metáforas do espaço vazio. Em sua obra A Porta Aberta, Brook 
aponta como condição da emergência do impulso criador a presença da ausência. “Para que 
alguma coisa relevante ocorra, diz ele, é preciso criar um espaço vazio” (1999, p.4). Somente 
diante do espaço vazio pode a centelha da criação ser acesa. Ao empregar imagens abertas, 
incompletas, inacabadas, imagens que guardam na sua forma ausência, espaço de possibili- 
dades à precisão, à completude, Lepage preserva ao ator o poder de agenciamento do espaço 
e do tempo e, dessa articulação, a função maior de composição da ação dramática. 


Assim, paradoxalmente, a imagem técnica guarda substância à criação do ator na medida 
em que escapa à precisão de detalhes do objeto retratado, tal qual a fotografia que, segundo 
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Roland Barthes, é capaz de evocar a nossa imaginação na proporção inversa ao grau de exati- 
dão que ela oferece. É assim que, em Lepage, a imagem técnica escapa à busca de efeito de 
realidade, para se tornar peça de uma estrutura maior de composição lúdica. 


A imagem fixa, aquela que constitui mídia de um objeto imóvel (documentos fotográficos ou 
espaços físicos) aparece igualmente como uma escolha formal sensível à intervenção da per- 
formance do ator. Na realidade, em se tratando de imagens desprovidas de movimento inter- 
no, aquelas empregadas em Le Projet Anderson guardam, no que tange ao fator tempo, uma 
semelhança muito maior com a imagem fotográfica do que com a imagem cinematográfica. A 
esse respeito é importante lembrar que tanto a imagem fotográfica quanto a cinematográfica 
aportam indícios de identificação de uma realidade que, antecipadamente, foi impregnada 
em película, mas que não mais está lá. Todavia, devido à imobilidade e mobilidade que as ca- 
racterizam respectivamente, as imagens fotográfica e cinematográfica mantêm uma relação 
diversa com o fator tempo, pois conforme aponta Jean-Marie Schaeffer (1987 pp. 65-66) “a 
imagem fotográfica abre uma fissura, faz surgir o tempo como um passado, enquanto a ima- 
gem fílmica fecha o abismo e abre o tempo como presente. A imagem móvel é a imagem no 
tempo e a imagem imóvel é a imagem do tempo” (1). 


Ao projetar imagens de objetos fixos, mesmo empregando movimento externo de câmera, 
Lepage traz à cena imagens cujo curso do tempo foi interrompido e fixado, tal qual, ou como 
ela mesma, a fotografia. A imagem imóvel não conserva o tempo, mas ela o trai, suspen- 
dendo-o. E é justamente nesse lugar, onde o tempo encontra-se em suspensão, que Lepage 
encontra espaço privilegiado à performance do ator. Interagindo com a imagem fixa, tomando 
o objeto por ela mediado como real, o ator dota a imagem virtual não só de uma materiali- 
dade diferente daquela que ela possui, mas recupera também a sua dinâmica interrompida. 
Quando, através de uma gestualidade lúdica, o ator senta em uma banqueta do metrô de 
Paris, que constitui simples objeto virtual, ele imprime concretude e tempo a essa imagem 
desprovida de verdade e duração. Em outras palavras, quando joga com a imagem morta 
como se fosse viva, o ator imprime realidade a uma imagem que é simples efeito de realidade. 
E nesse processo, onde a incrustação da presença real do ator sobre essa imagem despro- 
vida de duração promove a recuperação do fio do tempo, o ator mantém a potência de sua 
presença cênica. Afinal, é graças ao seu jogo que, ao olhar do espectador, os objetos fixados 
em imagem restauram a vida. 


Sobre a cena de Lepage, o ator permanece sendo assim o agente principal da articulação en- 
tre espaço e tempo, através da realização de suas ações. Em última análise, é pela articulação 
entre o espaço gestual composto pelo ator e o espaço cenográfico composto pelas imagens 
projetadas que se faz presente o espaço-tempo dramático. 


Cabe aqui realizar um esclarecimento sobre a produção técnica envolvida nesse processo 
de incrustação da imagem orgânica do ator sobre a imagem virtual projetada no espetáculo 
em estudo. O êxito da operação deve-se à concepção e emprego de suportes de projeção 
diferenciados da tradicional tela plana. Aliás, uma das razões da desconfiança do teatro, em 
acolher as técnicas de imagem no âmbito do espetáculo, está no fato de que tradicionalmen- 
te a projeção das imagens se realiza sobre uma tela plana compondo espaços cenográficos 
semelhantes àqueles do telão pintado, modelo de cenografia já bastante ultrapassado na 
história do teatro, por não permitir a interação dos corpos dos atores. Em Le Projet Anderson, 
a tela plana encontra-se substituída por uma tela flexível em formato côncavo que permite ao 
ator se colocar no seu interior e ali desenvolver suas ações. É por meio dela que, sob o olhar 
do espectador, o ator aparece então literalmente fundido à imagem projetada, seu corpo se 
confunde com o ambiente retratado pela imagem. Colocado em um espaço imaterial, esse 
corpo parece por sua vez perder também seu peso real e a cena acaba então por se asseme- 
lhar a um ambiente virtual, onde o ator parece flutuar. 


Além da tela côncava, Lepage e sua equipe técnica desenvolveram outro tipo de suporte de 
projeção capaz de criar um ambiente tridimensional e acolher as ações do ator. Trata-se de lon- 
gas estruturas em formato cilíndrico sobre os quais são projetadas as imagens de texturas de 
troncos de árvores para a constituição dos ambientes exteriores e que pelo caráter tridimen- 
sional desses suportes permite à interação completa do ator com o elemento cenográfico, 
reconhecendo e jogando com sua presença. 


Quando o ator não se encontra mergulhado no interior da imagem virtual projetada, ele apare- 
ce como objeto mesmo de referência dessa imagem que aqui toma valor de imagem-espelho. 
Trata-se das situações cênicas onde o ator envolvido em determinada ação, - como, por exem- 
plo, sentado em um cyber café, digitando email, encontra-se de costas para a plateia, com o 
rosto oculto, mas retratado ao público através de uma imagem em vídeo projetada em grande 
escala. Desta forma, a imagem técnica funciona tal qual um espelho que revela algo que ali 
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não está e que a multiplica. Considerando, como mostrou Merleau-Ponty, que o espelho “é 
um instrumento de uma magia universal que transforma as coisas em espetáculos, os espe- 
táculos em coisas, eu em outrem e outrem em mim” (1992, p.31), isso porque “há uma refle- 
xibilidade do sensível que ele traduz e redobra” (idem, p.30), a imagem espelho do ator vem 
reforçar sua presença cênica ao invés de fragilizá-la. Nessa perspectiva, pode-se pensar que 
a presença do ator ganha um desdobramento de formas, direta e indireta, orgânica e técnica. 
A presença virtualizada do ator sobre a cena teatral não constitui necessariamente um artifício 
de ilusão de real, mas um desdobramento da sua presença. 


A imagem-espelho do ator encontra-se fundida a outra imagem daquilo que seu olhar oculto 
da plateia supostamente está enxergando, a tela de um computador ou os camarotes do 
Opéra. A imagem-espelho torna-se assim não só retrato do ator, mas espaço de sua percep- 
ção do mundo. A imagem técnica aparece então como uma nova forma de inscrever a presen- 
ça do ator sobre a cena e de contribuir com a ação dramática desvendando as percepções do 
mundo do personagem. 


Esse breve exame dos modelos de emprego da técnica de imagem na obra de Lepage, aqui 
realizado, nos permite afirmar que as imagens técnicas surgem na obra do encenador ca- 
nadense como um modo de criar espaços imateriais de representação para o ator. A mídia 
artificial, na verdade, deixa de constituir um suporte autorreferencial para se tornar um meio 
no qual a representação do ator se desenvolve. 


Na realidade, o processo criativo de Lepage aparece nitidamente marcado pela busca con- 
tínua de contato, de interação entre todos e entre tudo. “Eu sou um artesão, não da não 
escrita, mas do encontro. O teatro é um lugar de encontro, um lugar onde os diferentes arte- 
sãos - literatos e escritores compreendidos - se encontram” (LEPAGE, FÉRAL, 140) (2). E o 
emprego de recursos técnicos de produção de imagem se faz dentro desse mesmo desejo 
de estabelecer permutas, agora entre o teatro e o cinema. “Tecnicamente, são dois mundos, 
mas se decidiu estabelecer encontros em todos os níveis: sobre o plano estético, técnico...” 
(LEPAGE, FOUQUET, 1998: 332) (3). E é em favor desses “encontros” que Lepage concebeu 
seu laboratório cênico a Québec, La Caserne, como espaço híbrido, “centro de teatro, mas 
também de cinema, estúdio de filmagem e ao mesmo tempo cena” (Idem) (4). É nesse es- 
paço que as múltiplas mediações próprias à cena teatral, haja vista os diversos elementos de 
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sua composição, aparecem nitidamente organizados sob o princípio da integração intermedial 
e onde o ator se impõe como agente principal. 


Isso nos permite concluir que se, por um lado, Lepage se impõe no cenário internacional 
como um criador cênico adepto das novas tecnologias, ele se mostra também um artista 
fiel aos princípios artesanais do fazer teatral que nortearam desde o início sua prática artís- 
tica como ator, em 1980, junto ao Théâtre de Repère, dirigido por Jacques Lessard. Lepage 
é um encenador ator. E um ator que tem como base do processo de criaçäo o exercicio da 
improvisação, cujo procedimento para realização não é partir de uma ideia, como acontece 
muito frequentemente na prática teatral, mas de um objeto concreto. É assim que, uma vez 
concebido o dispositivo côncavo como principal suporte de projeção de Le Projet Anderson, 
esse dispositivo tornou-se elemento indutor de inúmeras improvisações. E foi da manipulação 
lúdica com o suporte de projeção e imagens projetadas, reveladora de múltiplas possibilida- 
des de uso, que surgiram as proposições imagéticas levadas à cena. 


Finalmente, é preciso reconhecer que, através da incrustação entre a imagem técnica e a ima- 
gem orgânica do ator, Lepage coloca o espectador diante de estímulos perceptivos diferencia- 
dos, constrói um meio visual provocador da percepção sensorial do espectador, que é levado a 
uma nova órbita de experiência. Ele conduz o espectador a uma experiência de concretização 
estética inusitada, onde se efetua a convivência intrínseca entre o efeito de real e o real, entre 
o efeito de presença de um referente ausente e a presença orgânica do ator. Nesse contexto 
híbrido, o espectador encontra-se incluído na organização visual da cena. É no seu olhar que 
os diferentes elementos se integram e se encerram simbolicamente. Nesse sentido, Lepage 
contribui para o entendimento de que a ação política da cena contemporânea, conforme aponta 
o filósofo e crítico de teatro alemão Hans-Thies Lehmann, afirma-se nas provocações percepti- 
vas realizadas sobre a recepção, onde se efetua uma implicação ativa do imaginário do espec- 
tador em seu ato de olhar. Um ato que coloca em causa os automatismos habituais. 


Notas 


(1) Limage photographique ouvre un écart temporel : elle fait surgir le temps comme passé, alors que l'image filmique, toujours de 
nouveau, ferme l'abîme et ouvre le temps comme présence.[...] L'image mobile (indicielle ou non) est image dans le temps, l'image 


immobile (à condition qu'elle soit indicielle) est image du temps. 


(2) Je suis un artisan, non pas de la non-écriture, mais de la rencontre. Le théatre est um lieu de rencontre, um lieu ou les différents 


artisants —littérateurs et écrivains compris — se rencontrem. 
(3) Techniquement, ce sont deux mondes, et on a d'établier de rencontres a tous niveaux: sur le plan esthétique, technique... 


(4) C'est un centre de théâtre, mais aussi de cinéma, un plateau de tournage en même temps qu'une scène. 
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“A Rainha de Cartago, que odiamos ...”: Sobre os mo- 
tivos e significados do abandono na ópera Dido e 


Enéias de H. Purcell e Nahum Tate! 
Paulo M. Kúhl* 


O abandono é um dos acontecimentos centrais nas vidas das várias heroínas da 
antiguidade e a ópera, desde suas origens, sempre explorou isso. A proposta do 
presente trabalho é investigar como é construído dramaticamente o abandono de 
Dido, e seus diversos significados, na ópera Dido e Enéias de H. Purcell, com 
libreto de Nahum Tate. 


Dido e Enéias, H. Purcell, N. Tate, mulheres abandonadas 


Mulheres abandonadas permeiam as narrativas mitológicas e foram constantemente repre- 
sentadas em óperas, constituindo um dos grandes filões para os espetáculos com música; 
o conflito entre as obrigações do amor e os deveres cívicos foi tema central desde os pri- 
mórdios da ópera. Já nas Cartas de Heroínas de Ovídio, configurou-se um vasto repertório 
de amantes traídas e suas diversas traduções, sobretudo a partir do século XVI, contribuindo 
ainda mais para a permanência desses temas nas artes.! Os amores de Dido e Enéias e o 
abandono da rainha de Cartago inspiraram numerosos artistas nos mais variados domínios: 
pintura, escultura, literatura e, no caso da música, cantatas, óperas e até mesmo música ins- 
trumental.? Mais especificamente, na Inglaterra, de Shakespeare a Dryden, diversos poetas 
dedicaram-se a esse tema e, como se sabe, a ópera de Purcell, com libreto de Nahum Tate, 


1 Uma versão preliminar deste texto foi lido no “Colóquio Dido e Enéias” realizado no Instituto de Artes — UNICAMP em 20 e 21 de 
agosto de 2009. 


*PauloM.Kúhlé BacharelemFilosofia (USP-1987), Mestre em História da Arte e da Cultura (UNICAMP-1992), Doutor em História (USP-1998) 
e realizou sua pesquisa de pós-doutoramento junto ao Departamento de Música da NewYork University (Bolsa CAPES, 2007-2008). Desde 
1995 é professor do Instituto de Artes da UNICAMP onde atua nas áreas de história da arte e história da ópera. Suas pesquisas versam sobre 
a história da ópera nos séculos XVllle XIX, sobre a teoria da ópera no mesmo período e também sobre as relações entre as preceptivas, as 


artes visuais e a música. 


é um dos pontos altos dessa trajetória. O que interessa mais especificamente neste artigo é 
analisar o modo como Tate e Purcell apresentam os motivos que levam Enéias a abandonar 
Dido. Sabe-se muito bem que o público da época (e o público posterior) conhecia em detalhes 
o livro IV da Eneida, com o episódio da partida de Enéias e a consequente morte de Dido; mas, 
na ópera de Purcell, outros elementos dramáticos e musicais aparecem, transformando não 
especialmente o resultado da ação, mas a maneira como os fatos se desenrolam. 


Em primeiro lugar vale destacar que, na obra de Virgílio, Enéias precisa ser lembrado duas 
vezes de que deve partir de Cartago e cumprir seu destino na fundação de Roma. Para Denis 
Feeney, “esta dupla interrupção é um notório escândalo para a interpretação”?, já que a poste- 
ridade sempre se interrogou sobre os motivos que levaram Enéias a esquecer sua missão. O 
mesmo autor recorda ainda que a visão de um deus, no mais das vezes, vem acompanhada de 
certa desconfiança, permanecendo a dúvida se a manifestação divina é ou não genuína?. Nas 
próprias linhas da Eneida (IV, vv. 556-559) lemos que “a forma do deus” “em tudo semelhan- 
te a Mercúrio; apareceu para Enéias. Assim, a semelhança não garantiria necessariamente a 
autencidade da aparição, o que poderia ter levado Enéias a duvidar do que viu (isto será impor- 
tante para a argumentação mais adiante). Se a iconografia de Dido pode ser muito complexa, 
dependendo das variantes de interpretação do mito e dos episódios representados, aquela da 
aparição do deus para o herói troiano é, em geral, relativamente simples, como por exemplo, 
no quadro de Marcantonio Franceschini (Figura 1) e no afresco de G. B. Tiepolo (Figura 2): 
Mercúrio apenas indica a Enéias um caminho com um gesto que sugere o comando da parti 
da. O problema não é exatamente a representação dos personagens envolvidos, mas a com- 
binação de diversas ações que podem explicitar os motivos do abandono. Nas representações 
tradicionais, é Mercúrio o motor da ação que recoloca Enéias em seu destino. Sabe-se, desde 
o início, que o herói deve fundar um novo império na Hespéria e a passagem por Cartago pa- 
rece apenas distraí-lo de sua missão, vindo daí a necessidade da dupla aparição de Mercúrio. 


É no segundo ato da obra de Tate e Purcell que o destino dos personagens começa a ser 
traçado. No início do primeiro ato, Dido ainda relutava em ceder aos encantos de Enéias e é 
somente através dos conselhos de Belinda e dos avanços do príncipe troiano que a rainha se 
entrega ao amante (apesar de não se saber exatamente quando). Um coro triunfal encerra o 
primeiro ato (To the Hills and the Vales), e o segundo inicia numa caverna, com a Bruxa invo- 
cando as feiticeiras: 


“: Sobre os motivos e... 
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Act the First 

[...] 

Cho. To the Hills and the Vales, to the Rock 
and the Mountains 

L...] 

The Triumphing Dance 


Act the Second 

Scene the Cave 

Enter Sorceress 

Sorc. Weyward Sisters you that Fright. 
The Lonely Traveller by Night. 


Ato | 

[...] 

Coro. As colinas e aos vales, ao rochedo 
e às montanhas 

[scl 

Danga Triunfante 


Ato Il 

Cena na caverna 

Entra a Bruxa 

Bruxa. Irrefreáveis irmãs, que assustais 
O viajante solitário à noite. 


bated [...] 


Na tradição antiga, não existe menção a este episódio e sabe-se que Tate inspirou-se em 
outras fontes para produzir toda esta cena: uma citação direta de Macbeth de Shakespeare 
(Wayward Sisters) na invocação que a Bruxa faz”; a bruxa Ragusa e a cena da tempestade de 
seu próprio Brutus of Alba (1678)8; as diversas cenas de bruxaria presentes no teatro inglês. 
No caso específico da ópera Dido e Enéias, a Bruxa manifesta seu ódio por Dido e trama para 
destruir a rainha. 


Sorc. The Queen of Carthage, whom we hate, Bruxa. A Rainha de Cartago, que odiamos, 
As we do all in prosperous State, Como odiamos a todos os que prosperam, 
E're Sun set shall most wretched prove, Antes do pôr do sol sofrerá as maiores misérias, 
Deprived of Fame, of Life and Love. Desprovida de fama, de vida e de amor. 


Cho. Ho, ho, ho, ho, ho, ho, &c. Coro. Ho, ho, ho, ho, ho, etc. 


Através do libreto, não é possível estabelecer se existe um motivo específico para se odiar 
a Rainha de Cartago, ou se se trata apenas de um tipo de ódio a “todos os que prospe- 
ram” O plano malévolo é o seguinte: depois da caça, um elfo aparecerá “na forma do próprio 
Mercúrio” [” In form of Mercury himself"] e ordenará a partida de Enéias. Note-se como se 


constrói o engano do herói, que, no caso da ópera, em nenhum momento duvida se a aparição 
é genuína ou não. Até aqui, nenhuma novidade, a não ser pelo fato de ser um elfo a aparecer 
como Mercúrio. A Bruxa lembra que “por destino, Enéias deve procurar o solo italiano” mas 
ela, de fato, traz para si o motor da ação: é ela quem determina o ardil que levará Dido à ruína. 
O falso Mercúrio aparece e dá sua ordem, e Enéias lembra que o “comando de Júpiter deve 
ser obedecido” pensando apenas nas palavras que usará para contar sobre sua partida a Dido. 


No Ato Ill, os marinheiros preparam-se para a partida e a Bruxa e suas feiticeiras regozijam-se 
com o fim iminente de Dido (Elisa's ruined). O diálogo final entre a rainha e Enéias não explica 
de fato o que aconteceu; além disso, Enéias diz que, “a despeito do comando de Jupiter’ 
resolve ficar. Dido repudia a proposta, porque ele “pensou uma vez em deixá-la” Enéias sim- 
plesmente desaparece e Dido prepara-se para morrer (é necessário lembrar que, na ópera, 
não existe indicação alguma da morte, só seu anúncio). Dentro da ação é difícil compreender 
exatamente por que ela não aceitou a oferta de Enéias; seria a traição em pensamento um 
motivo suficiente para repudiá-lo? 


Gostaria de propor agora uma leitura a respeito do abandono que, em certa medida, foi parcial- 
mente sugerida por outros autores. Em primeiro lugar, destaca-se o fato de que uma leitura 
alegórica da ópera já foi mais de uma vez invocada, especialmente aquela que vê na obra de 
Purcell e Tate uma alegoria política, na qual a Bruxa representaria a Igreja Católica que tenta 
destruir (e no caso, consegue) a felicidade do casal reinante (William e Mary).º Lembre-se 
que, no teatro inglês, usualmente as bruxas eram mulheres católicas e certamente existem 
diversos níveis de significação que se superpõem: se na Eneida, Dido e Cartago deveriam ser 
abandonadas e vencidas para o triunfo romano e troiano, no caso da ópera de Purcell, trata- 
se de uma oposição entre a Inglaterra protestante associada ao casal protagonista versus a 
Roma católica representada pela Bruxa. Apesar de não aceita por todos os especialistas, essa 
leitura é uma das mais lembradas e, já na época da estreia, a ópera foi percebida segundo 
essa chave interpretativa. 


Num artigo de 1976, Roger Savage propôs uma leitura diversa: 


Poder-se-ia, de fato, argumentar que, deixando de lado Enéias e sua contrapartida bufa, o ma- 
rinheiro tenor-solo, todos os personagens na ópera são realmente aspectos personificados 
de Dido: Belinda e a segunda mulher, projeções de seu clamor por uma realização erótica; a 
Bruxa, um formidável anti-self, incorporando todas as suas inseguranças e apreensões de um 
iminente desastre, por seu envolvimento em uma relação pessoal profunda; e as duas bruxas, 
sombras pesadélicas de Belinda e da segunda mulher.!º 


“: Sobre os motivos e... 


77 - “A Rainha de Cartago, que odiamos .. 





Marcantonio Franceschini 

Mercúrio despertando Enéias, 1713-14, 
óleo sobre tela, 246 x 147 cm, Urbino, 
Galleria Nazionale delle Marche 





Não devemos nos enganar com a linguagem psicologizante; a proposta do autor era a de 
encontrar elementos estruturais que mostrassem uma relação de semelhança entre Dido e 
a Bruxa. Podemos, é claro, ler este espelhamento como uma questão psicológica: Michael 
Burden fala da Bruxa como um “alter ego de Dido, seu demônio negro, representando sua 
culpa e o reconhecimento de que o Destino proíbe sua 'relação' com Enéias”!!. Desse modo, 
segundo o autor, haveria uma espécie de conspiração de Dido contra si mesma, um caso de 
autossabotagem: a dúvida, a suspeita e a desconfiança é que a corroem e a conduzem à au- 
todestruição, mais do que, como diria Curtis Price, “as circunstâncias impostas pelo destino 
ou pela perfídia”"!2. A linguagem novamente soa como “psicológica” mas se pode entender a 
Bruxa como uma espécie de Dido-ctônica, assim como Hades pode ser Zeus-ctônico. Trata-se 
do aspecto ínfero, por oposição à qualidade olímpica e luminosa. Tal interpretação se justifica 
inclusive pela própria estrutura do libreto, já que as figuras “olímpicas” e “ínferas” nunca es- 
tão juntas em cena, conforme pode ser visto nos lugares da ação, que também refletem as 
qualidades luminosas e escuras: 


Ato | — Palácio (Palace) — Dido, Belinda e séquito. 
Enéias e séquito. 

Ato Il - Caverna (Cave) — Bruxa, Feiticeiras, coro. 

Bosque (Grove) — Enéias, Dido e Belinda, e séquito. Dido sai, entra o Elfo. 

Bruxa e feiticeiras, coro. 

Ato Ill — Navios (The Ships) — Marinheiros. Bruxa e feiticeiras 

[?] - Dido, Belinda e Séquito. Enéias.!3 

[Cupidos aparecem nas nuvens sobre o tumulo de Dido] 


E, como tradicionalmente ocorre nas óperas, a manifestação do sobrenatural acontece atra- 
vés de um elemento natural exacerbado, no caso, a tempestade (que na ópera está deslocada 
para depois da cena no “bosque”). Além disso, a distribuição Dido+Belinda+Segunda mulher 
(no Ato |), por oposição à Bruxa+Primeira Feiticeira+Segunda Feiticeira (no Ato Il) é tudo me- 
nos aleatória, o que também pode ser verificado na divisão entre o coro de cortesãos versus 
o coro “diabólico! ambos compostos pelos mesmos cantores: um coro participa da ação “su- 
perior” outro da ação “inferior além daquele que pronuncia máximas morais, comentando a 
ação. A distribuição dos personagens, nos diferentes lugares da ação, revela uma simetria: 


“: Sobre os motivos e... 
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G. B.Tiepolo 

Mercúrio aparece a Enéias 
num sonho, 1757, afresco, 
230 x 145 cm, Vicenza, 
Villa Valmarana 





Palácio Caverna 


Dido Bruxa 
Belinda Primeira feiticeira 
Segunda mulher Segunda feiticeira 


Coro de Cortesãos (a indicação cênica é: Coro “diabólico” 
Enter Dido, Belinda, and Train) 


[Máximas morais] 


Podemos lembrar ainda outros elementos musicais que justificariam tal aproximação: a ex- 
tensão vocal e a tessitura de Dido e da Bruxa podem não ser exatamente iguais, mas es- 
tão suficientemente próximas, o que, no limite, significa que os dois papéis poderiam ser 
desempenhados pela mesma cantora. O mesmo para o par Belinda-Segunda mulher e as 
duas feiticeiras. Não pretendo com isso afirmar que Purcell e Tate conceberam a ópera dessa 
maneira (apesar de uma apresentação nesses moldes ser possível do ponto de vista prático), 
mas, sim, que deliberadamente criaram uma simetria entre os dois mundos, a qual revela, no 


fundo, diferentes aspectos de uma mesma constituição: Dido-Bruxa. 


Vale lembrar que elementos de magia não estavam completamente ausentes no poema vir- 
giliano. Devemos recordar duas passagens no livro IV da Eneida em que poderes mágicos 
aparecem: o primeiro (vv. 480 e ss.), quando Dido faz menção à sacerdotisa de Massila: 
Guardiã do templo das Hespérides, aquela que alimentava o dragão e sobre a árvore os ramos 
sagrados guardava, espalhando mel resplandecente e soporosa papoula. Ela com cantos pro- 
mete as almas liberar, parar a água dos rios, reverter o curso das estrelas. 
O segundo momento (vv. 607-610), quando Dido, desesperada, vê a frota troiana partir e 
invoca o Sol, Juno e a temível Hécate, num momento de despeito, desespero e sede de vin- 
gança. Pode-se assim compreender que Tate traz para dentro da ação, e como um espelho de 
Dido, elementos mágicos que já existiam em Virgílio, combinados com uma tradição própria 


do teatro inglês da época. 


À conspiração de Dido poderia muito bem ser resumida no penúltimo coro da ópera: 


“: Sobre os motivos e... 
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Act the Third Ato Ill 


Cho. Great minds against themselves Coro. Grandes mentes contra si mesmas 


conspire, conspiram, 


And shun the cure they most desire. E fogem da cura que mais desejam. 


Esta explicação final, que pode ser lida como um reforço da hipótese da autossabotagem, 
poderia satisfazer a busca por uma explicação sobre o que ocorreu com a rainha de Cartago. 
Contudo, há ainda outro elemento a ser somado nesta discussão, o qual geralmente é es- 
quecido: a ópera de Purcell e Tate pertence a uma tradição específica do teatro inglês (e não 
exclusivamente deste) — os chamados travestimentos. Como lembra Andrew Pinnock: 
uma versão oficial da fábula estava fixada nas mentes das pessoas através de uma constante 
repetição [das diversas traduções disponíveis]. [...] Eram os travestimentos que forneciam um 
comentário, que sugeriam outros pontos de vista — agindo como uma espécie de válvula de 
escape através da qual o que era classicamente tiranizado podia soltar sua pressão. !º 
E, como recorda o mesmo autor, este é um aspecto usualmente minimizado ou até mesmo 
desprezado pelos estudiosos. Nesta chave interpretativa, a Bruxa e suas companheiras teriam 
forte apelo cômico e enfatizariam o objetivo de trazer o sobrenatural, que antes pertencia a 
Vênus e Juno, para o espetáculo, além, é claro, de apelar para o gosto do público. Os traves- 
timentos não apenas traziam aspectos cômicos para dentro do que poderia ser lido como 
classicamente antisséptico, mas também erotizavam os episódios, muitas vezes de maneira 
pouco sutil. Andrew Pinnock finaliza seu artigo com uma discussão sobre o momento exato 
em que Dido teria sucumbido aos avanços de Enéias, iluminando aspectos muito pouco “edifi- 
cantes” para uma ópera que tradicionalmente foi vista apenas como uma fábula para meninas 
de uma escola de elite. 


É justamente a partir daí que gostaria de finalizar, com breves observações sobre a Didone 
abbandonata de Pietro Metastasio, apresentada pela primeira vez no carnaval de 1724, em 
Nápoles, com música de Andrea Sarro. Trata-se de uma ópera que pertence a uma tradição 
completamente diversa, a saber, a do dramma serio per musica, e exemplo primeiro de “ópe- 
ra reformada” de autoria de Metastasio.'* O drama é muito mais longo do que Dido e Enéias 
(1375 versos contra 328), há seis personagens e não há coros; enfim, estão presentes as vá- 
rias características que separam a chamada ópera séria italiana da tradição da ópera do século 
XVII e também dos espetáculos realizados na Inglaterra. Metastasio, além disso, segue muito 


mais de perto o modelo virgiliano e no argumento lemos um grande resumo do que acontece 
na ópera.” Assim, desde antes do início do espetáculo, sabe-se que Enéias abandonará Dido 
— na verdade, desde o título — e que a rainha buscará a própria destruição. A tensão é criada en- 
tre os diversos personagens, com uma série de equívocos e dúvidas; mas já no Ato I, cena III, 
Selene informa Dido que Enéias pretende abandoná-la (“Ei pensa abbandonarti"). E na cena 
XVII, do mesmo ato, Enéias finalmente diz a Dido que deve partir (“Vuole il destino ... ch'io 
t'abbandoni") e explica seus motivos: Júpiter, o espírito do pai, a pátria, os céus, a promessa, 
o dever, a honra e a fama atraem-no para a Itália.'8 Há diversas intrigas e tramas paralelas até 
que se chega ao final em que Dido se joga sobre as chamas que consomem Cartago. O final 
funesto, fora das convenções do gênero, é de certo modo compensado pela licença final 
feita por Netuno. Não só elementos da espetacularidade estão presentes: diversos autores 
apontam que Metastasio, na Didone, ainda oscilava entre aspectos sérios e cômicos"”, o que 
é perceptível especialmente na linguagem utilizada nos diálogos. Contudo, trata-se sempre 
de ópera séria, com as separações do gênero sério e cômico, tal como propostas pelas “re- 
formas” por que passou a ópera italiana desde o final do século XVII. 


É necessário ainda mencionar mais um aspecto pouco lembrado: dos mesmos autores, 
Metastasio e Sarro, foi apresentado, nos intervalos dos atos, o intermezzo L'Impresario delle 
Canarie, no qual dois personagens, um empresário e uma cantora, discutem as condições 
para apresentar uma ópera nas ilhas Canárias.” Dorina, a cantora, às tantas, canta um reci- 
tativo de Cleópatra (Ceppi, barbari ceppi. Ombre funeste!?”'), que, na verdade, nos remete à 
própria ação da Didone. Desse modo, aquilo que é apresentado no intermezzo, anuncia, co- 
menta e satiriza o que foi apresentado na ópera, na mesma noite. Apesar da recomendação 
de exclusão dos elementos cômicos das obras sérias, no caso da Didone, não só a linguagem 
metastasiana oscila, mas os intermezzi trazem para o espetáculo — não para a ópera em si — 
traços da comédia. 

Este desvio pela tradição italiana mostra como diferentes espécies do cômico podem fazer 
parte do espetáculo operístico, revelando leituras que apontam para diversos níveis de inter- 
pretação de um mesmo espetáculo. Vale a pena lembrar que a Didone de Metastasio é um de 
seus textos de maior sucesso, tendo sido musicado durante todo o século XVIII e parte do XIX, 
pelos mais diversos compositores.? Voltando à Dido de Purcell e Nahum Tate, a parte da obra 
mais lembrada e mais analisada é, em geral, o famoso lamento ("When I am laid in Earth") e 
a última exclamação de Dido (“Remember me, but ah! forget my Fate”), com as convenções 
musicais próprias do gênero. A ênfase na tristeza do lamento, associada ao sucesso junto ao 
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público e também junto aos estudiosos, de certa maneira fez com que a ópera fosse quase 
sempre vista apenas como uma grande tragédia. Uma análise mais detalhada, porém, mostra 
que, tanto para o público da época de Purcell, quanto para leitores e ouvintes atentos, uma 
série de significados estão ali contidos. Se a Bruxa pode ser um alter-ego de Dido, que busca 
a própria destruição, ela é igualmente um comentário satírico sobre a seriedade do drama 
e sobre as convenções do próprio tema. Os motivos que levaram Enéias a abandonar Dido, 
nesta versão, são assim, mais plurais do que se imagina. 


Notas 
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Relatos em primeira pessoa: Confissões artísticas 
Marlen Batista de Martino * 


Abordaremos neste ensaio a emergência de relatos biográficos que expõem narra- 
tivas dolorosas e angustiadas presentes na obra de três artistas contemporâneas. 
Por meio da montagem interpretativa as obras funcionarão como elementos dela- 
tores do que denominamos de confissões artísticas. Os conceitos vertiginosos do 
medo e da solidão falarão de um momento onde a ferida se torna a própria língua. 


confissão, biografia, dor, arte contemporânea. 


Porque o grande olho do abismo 
sempre me vigiou... 


Juliano Garcia Pessanha 


Percebemos que os artistas das duas últimas décadas vêm reconhecendo cada vez mais a 
necessidade de expor a própria existência como obra de arte, na tentativa de apresentar o 
peso da intimidade e o drama de existir. Desde pelo menos o final do século 19, ocorre de 
modo acentuado um processo no qual a esfera privada vem sendo cada vez mais valorizada 
em detrimento da esfera pública. Desde a agitação cultural dos anos sessenta, o mundo vem 
assistindo a uma progressiva despolitização e dessindicalização. No século 20, assistimos à 
decaída dos sistemas e ideologias que no século anterior eram creditadas como soluções 
ideais para o problema da humanidade. 


Vários foram os motivos pelos quais perdemos nossas crenças no homo politicus: as duas 
grandes guerras que levaram milhares de homens a morrerem “pela sua pátria” e pelo pro- 
gresso do sistema capitalista e dos estados nacionais; o mundo “civilizado” que em um 
ato bárbaro na Segunda Guerra mundial levou ao extermínio e à deportação de milhares de 
judeus nos campos de concentração da Europa Ocidental e da Hungria; a Revolução Russa 
de 1917 e a posterior tomada de poder por Stalin, um dos maiores ditadores da história, e a 


*Marlen Batista de Martino é Doutora em História, Teoria e Crítica de Arte pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul/ Alanus 
Hochschule - Kôln. Mestre em História Cultural pela Universidade Federal de Santa Catarina. Membro do grupo de pesquisa Arte e 
Psicanálise. Professora de História e Teoria de Arte da Universidade do Estado de Santa Catarina. 


decorrente matança de milhares de russos provocaram a perda das certezas em um futuro 
compartilhado em forma de pátrias e nações. Quando as aspirações coletivas de um passado 
que acreditava na liberdade compartilhada se mostram duvidosas e o futuro é ameaçador e 
incerto, resta a atenção sobre o presente, e sobre nós mesmos. 


Essa condição pode ser analisada de duas maneiras: como uma tentativa do indivíduo em alie- 
nar-se em relação às questões políticas e éticas que o cerca ou como uma forma do indivíduo 
que, obtendo o desígnio de compreender seu tempo, parte à procura de respostas através 
de sua própria vivência. Isto porque vivemos tão iguais, esvaziados da condição de narrar que 
“tentamos ser arrancados da jurisdição da história (Blanchot, 2001, p.107) 


EMIN, Tracey 

Exorcism of the Last Painting | Ever Made. 1996. 
Fotografia. Galleri Andreas Brândstrôm, Stockholm. 
Fonte: JONES, Amelia; WARR, Tracey. (2003). The artists 
body. New York: Phaidon, p. 69. 
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A exibição de traços biográficos tornou-se um elemento marcante na obra de alguns integran- 
tes da famosa geração conhecida como a Young British Art que emergiu em Londres nos anos 
noventa. Tracey Emin, membro proeminente dessa leva de jovens artistas ingleses, utiliza em 
seus relatos construções narrativas que expõem a violência e a miséria emocional, através da 
exibição de desenhos, vídeos e obras que refletem a humilhação sofrida em uma tenra juven- 
tude. Emin confere detalhes de sua vida íntima, dos martírios sexuais a que foi submetida na 
adolescência; a promiscuidade, os estupros, os danos morais advindos de uma péssima fama 
em uma pequena cidade inglesa, além do alcoolismo, de uma sequência de abortos, do senti- 
mento de culpa e de uma premente frustração afetiva. 


Justamente aquilo que comumente a imagem de pessoas bem-sucedidas não revela é o que 
causa a exposição da artista. Ela provoca, com a sua dor, a lembrança da dor alheia. Quanto 
mais Emin mostra o rebaixamento moral provocado por uma vida de desgraças, mais ela se 
descobre como artista, ou seja, ela só fala porque sofre e porque sofre faz arte. É proporcio- 
nal: quanto mais se flagela, mais cria. “É possível, como diz Homero, que os deuses tenham 
enviado os infortúnios aos mortais para que eles pudessem contá-los” (Foucault, 2001, p. 47). 
O grande escritor argentino Jorge Luís Borges observou certa vez que o destino do herói 
moderno é não chegar a Itaca ou alcançar o Santo Graal. Sua tristeza, no fim, talvez venha de 
perceber que em vez de lhe conceder o encontro erótico sublime ansiado por tanto tempo, sua 
arte exigia que ele fracassasse... (Manguel, 2000, p.77). 
A obra de Emin com seus depoimentos e histórias nos faz refletir a respeito do fato de pos- 
suirmos uma memória seletiva. Esta seleção provoca uma apuração insegura, pois se pen- 
sarmos que ao recordarmos determinados anos de nossas vidas, acabamos escolhendo in- 
conscientemente dois ou três episódios para representar os feitos daquele período, podemos 
concluir que varremos anos inteiros de nossa memória. (Weinrich, 2001, p.47). 


À característica de possuirmos uma memória seletiva é pesquisada por Freud e denominada 
por ele como “lembranças encobridoras” (Freud, 1999, p.294): uma formação do inconsciente 
que expressa essas lembranças aparentemente sem nenhuma importância, que emergem 
apenas como um acontecimento periférico, existindo apenas como complemento a um gran- 
de acontecimento. O que Freud destaca aqui é a inversão da importância dada a um certo 
episódio. Sob essa conclusão podemos então levantar a seguinte questão: se as lembranças, 
de acordo com Freud, podem emergir através de uma livre associação, sendo frequentemen- 
te fruto do próprio acaso, poderíamos nos perguntar se elegemos ou não os acontecimentos 
mais importantes e interessantes para construir o nosso passado. 


Como seríamos se houvéssemos escolhido outros fatos vividos para ilustrar a nossa história? 
“Quem somos nós? Quem é cada um de nós senão uma combinatória de experiências, de 
informações, de leituras, de imaginações? Cada vida é uma enciclopédia, uma biblioteca, um 
inventário de objetos, uma amostragem de estilos, onde tudo pode ser continuamente reme- 
xido e reordenado de todas as maneiras possíveis” (Calvino, 1990, p.138). 


Baseado nessa premissa, do eu como uma construção possível, em um determinado mo- 
mento surge a pergunta: quais histórias contamos a respeito de nós mesmos? Nossa vida é 
contada como romance ou drama, como uma tragédia repleta de fracassos recorrentes ou 
como uma aventura premiada com sucessos alcançados, ou até mesmo como uma crônica 
do cotidiano, uma história sem altos e baixos. Quem nos tornamos, quando falamos sobre 
nossos destinos, nossas experiências vivenciadas, nossos amores: um nobre e altivo fidalgo 
ou um errante cavalheiro quixotesco? Contar nos torna. No artigo “Minha vida daria um ro- 
mance 347 Maria Rita Kehl cita um comentário de Jacques Lacan publicado por Eric Laurent, 
logo após a morte do psicanalista: “Todos acabam sempre se tornando um personagem do 
romance que é a sua própria vida.” (Laurent Apud Kehl In: Bartucci, 2001, p.57) 


Pensando a respeito das possibilidades de invenções biográficas e suas nuances é que o 
filósofo Michel Foucault inclina-se a realizar uma espécie de biografia dos desajustados, pre- 
ocupando-se com a vida de personagens que burlaram e que viveram às margens: seus per- 
sonagens infames. Nesse sentido, o lugar do sujeito adquire uma função valiosa, pois afinal 
quais são as rupturas do tecido do discurso em que essas pessoas conseguiram se adentrar 
inventando suas próprias leis? Ele percebe a capacidade de certas personagens ordinárias de 
conseguirem se inserir ao descobrirem brechas e fissuras no corpo social. 


É a descoberta de um pensamento como “processo de subjetivação”: trata-se da constituição 
de modos de existência ou, como dizia Nietzsche, da invenção de novas possibilidades de 
vida. A existência não com sujeito, mas com obra de arte; esta última fase é o “pensamento- 
artista” (Deleuze, 1992, p.120). A existência então passa a ser entendida como obra de arte, 
em um pensamento que equivale vida e arte, indivíduo e artista. 
Quais são os nossos modos de existência, nossas possibilidades de vida ou nossos proces- 
sos de subjetivação; será que temos maneiras de nos constituirmos como “si” e, como diria 
Nietzsche, maneiras suficientemente “artistas” para além do saber e do poder? Será que so- 


mos capazes disso, já que de certa maneira é a vida e a morte que aí estão em jogo? (Deleuze, 
1992, p.124.) 
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Atuando na seara das possibilidades de subjetivação e das invenções de si, a performer ame- 
ricana Karen Finley realiza uma série de monólogos viscerais que expõem acontecimentos 
opressivos que ocorreram com ela ou com mulheres a sua volta. No fragmento intitulado 
Ovelha Negra, destaca aquilo que a diferencia enquanto artista, a sua sensação de ausência, 
de perda crônica, na qual não comunga dos mesmos valores éticos e estéticos através de 
uma identificação com o universo dos loosers, perdedores, perdidos. 


A artista utiliza em suas performances construções narrativas que expõem a violência e a 
miséria emocional mergulhando em um universo íntimo no qual gravitam a culpa e uma pre- 
mente frustração afetiva. Finley declara: “conscientemente tomei a decisão de tornar a minha 
desvantagem, uma vantagem. Fiz uso do fato de que eu era uma mulher, da minha ‘histeria’, e 
do meu corpo” (Finley, 2000, p.12). Ela afirma: “Antes ser um varredor do que um juiz. Quanto 
mais alguém se enganou em sua vida, mais ele dá lições." (Deleuze, 1998, p.16). 


Eu me lembro dos sem-teto, dos pobres, dos sofredores. É! Eu estou sofrendo por dentro. Às 
vezes eu vejo alguém acabado ou detonado. Eu me consumo de inveja por dentro. Você sabe 
por quê? Porque eu só me sinto bem no meio dos colapsados, dos falidos, dos inebriados, 
dos desassistidos e dos pobres — Porque eles se assemelham a como eu me sinto por dentro! 
Eles parecem com o que eu sinto lá dentro. (Finley, 1990, p.107). 


Através do transvestimento é que Prometeu se une ao Narciso contemporâneo e nessa fusão 
toda a tragicidade vivida secretamente se torna uma ferida aberta, um depoimento vivo no 
qual a divulgação da pústula se torna o próprio objeto de arte. 


Compreendendo as obras de Karen Finley e Tracey Emin como obras que se adentram no 
universo da confissão, podemos explorar este conceito através das considerações de Michel 
Foucault em seu livro A História da Sexualidade. O tradutor evidencia o fato de Foucault 
utilizar dois termos para designar a confissão: Aveu e Confession. Ambos os termos quase 
sempre foram empregados com o mesmo sentido. Aveu significaria declarar, admitir, dizer, 
enquanto Confession? estaria relacionado à declaração e à admissão associada à penitência. 


Após a Contra Reforma, a atividade dedicada à confissão exerce influência na pedagogia do 
século 18 e na medicina no século 19 (Foucault, 1988, p. 62) quando a tarefa de extirpar a dor 
é pulverizada e dividida entre os saberes médicos e religiosos. Esta transformação vai grada- 
tivamente constituindo aquela que seria futuramente o indivíduo moderno. O paciente fala de 





FINLEY, Karen 
We keep our victims ready. 2000. Nanquim sobre papel. 
Fonte: FINLEY, Karen. (2000). A different kind of intimacy: 
the collected writings of Karen Finley. New York: Thunder's 
Mouth Press, p. 86. 
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suas dores físicas ao médico que realiza um diagnóstico, enquanto o fiel expõe suas angústias 
espirituais para o padre. Nesse mesmo livro Foucault se detém no episódio que marcaria o 
advento da confissão. Em 1215, no Concílio de Latrão, ocorre a regulamentação da confissão 
como sacramento da penitência. Esta passa a deter um estatuto distinto da admissão pública, 
como sucedia até então, e passa a adquirir uma admissão individual. 


Compreendendo a confissão como uma prática híbrida que nasce marcada pela admissão 
pública. Realizamos aproximações entre os artistas que trabalharemos, pois eles parecem 
aventurar-se no universo plutoniano e dionisíaco. Explorando os aspectos relacionados a um 
corpo-sujeito, agenciador de sensações, a artista austríaca Elke Krystufek, permite expor seu 
corpo, como uma atriz em um palco, contudo expõe também o espaço de seu camarim e os 
bastidores de sua própria vida. 


Ao revelar sua privacidade, voluntariamente torna sua vida pública. Ela denuncia o desejo 
proibido através de masturbações públicas e autorretratos que expõem sua nudez. Como 
uma obra viva do artista austríaco Egon Schiele, Elke Krystufek parece incorporar as antigas 
modelos do pintor, no entanto ela trabalha com questões relativas à tradicional imagem da 
mulher que é comumente veiculada, e tenta romper as amarras morais através de seu corpo... 


Inserimos nesse momento a questão: qual o limite do íntimo e do obsceno? O obsceno, ou o 
fora de cena, passa a imperar como resposta. Em uma entrevista, Krystufek declara que sua 
vida é totalmente pública. Ela recusa a intimidade como modelo a ser vivido no particular e 
extrapola o usual espaço do privado, violando toda e qualquer proteção que este espaço lhe 
proporcionaria. Em, Satisfaction, obra de 1996, ela expõe o avesso do que estamos habitua- 
dos ao ver e a conviver. Em um cenário branco e antisséptico, a artista faz do museu o seu 
espaço íntimo, o seu banheiro. Ela se exibe nua em uma banheira. As paredes azulejadas 
são recortadas por um grande vidro que divide o público da artista. Essa plateia assiste em 
seguida aos rituais do privado vivenciados pela artista. Ela sai da banheira e utiliza um dos 
apetrechos expostos no chão. Elke Krystufek masturba-se publicamente, diante da vitrine. 


Às musas que pousam para os pintores tomam a cena. Atuando como protagonistas de sua 
própria obra, são as musas masturbatórias. Abolindo a presença do pintor como figura subs- 
tancial para que a paisagem pictórica seja representada, a artista se apresenta como uma 
musa ativa sem a necessidade da intermediação do “pintor” Não é mais o espectador que se 
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I'm your mirror .1997. Fotografia. Wiener Secession, Viena. 

Fonte: GROSENICK, Uta; RIEMSCHNEIDER, Burkhard. (2002). 
Artnow: 137 artistas no limiar do novo milénio. Bonn: Taschen, p.111. 
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masturba frente à imagem. É nesse jogo que o objeto se torna o sujeito do desejo e realiza 
suas fantasias antes que o público o faça. A reação é de surpresa frente a um público estupe- 
fato. De acordo com o psicanalista João Frayze Pereira: 
E é literalmente no corpo que a Body art tende a buscar sua imaginação para mostrar, não o 
homo sapiens (...) mas o homo vulnerabilis _,essa pobre e exposta criatura cujo corpo sofre, 
de modo cada vez mais evidente (...). Coagindo o corpo a manifestar sentidos através do sofri- 
mento, da purgação de uma ferida, do registro da cicatriz, os artistas Body art não modificam 
apenas a natureza dos suportes tradicionais. Mais do que isso, fazem emergir o “si” como 
entidade suscetível de informação estética. (Frayze-Pereira In: Bartucci, 2002, p.264). 
Compreendemos que a confissão aparece aqui como algo que habita a clave do transborda- 
mento. Ela eclode do extravasamento, do anseio em contar a outrem um algo ali. Ela se origi- 
na também da necessidade da denúncia, da delação e da extirpação do deletério. As obras e 


as narrativas dos artistas aparecem como o pharmako, lugar da cura, lugar do veneno. 


Com essa qualidade presente na desobstrução é que emerge o prazer, o produto desta ope- 
ração desejante. A confissão da dor e a confissão do gozo. Desde o nascimento, e em todos 
os atos que envolvem emoções, excreta-se um líquido salino. Durante as atividades humanas 
expelimos saliva, suor, sangue, muco, esperma, corrimento e lágrimas. A vida é fruto das 
atividades das quais desprendem o sal. O sal está na vida e na morte. Saindo das têmporas, 
axilas, sexo ou olhos, há a recorrência de uma substância que evoca o universo marino. Nas 
palavras de Bataille: “A vida animal descende toda do movimento dos mares, e dentro dos 
corpos a vida continua a sair de água salgada (...) O mar está continuamente a masturbar-se” 
(Bataille In: Kronhausen, 1985, p.9). Através de faxinas corpóreas diárias pretendemos anular 
as pistas deixadas pelos fluidos, realizando rotineiramente um pretenso estancamento das 
impurezas. Tudo em vão. 


Com a intenção do contágio, no que podemos chamar de confissão contaminada, em um ato 
que se assemelha mais ao abandono que “não exclui o prazer ou o gozo, ao contrário provoca- 
os” (Derrida, 1995, p.69). A confissão aqui passa a adquirir uma narrativa estética. 


Notas 


1Tradução livre de: “Remember the homeless, the poor, the suffering. Well, I'm suffering inside! Anytime | see someone caring or 
sharing, | burn up inside with envy. You know why | only feel comfortable around the collapsed,the broken, the inebriated, the helpless 
and the poor _ ‘CAUSE THEY LOOK LIKE WHAT | FEEL INSIDE! They look, they look, they look like what | feel inside!” 


2 "Confessor designava aquele que reconhecia sua fé, confessava ser cristão expondo-se a eventuais perseguições” (VARAZZE, 


2003. p.168.). 
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Para Inventar um Qorpo Santo! 
João André Brito Garboggini* 


Este artigo foi construído a partir de uma série de fragmentos que caracterizam o 
universo de José Joaquim de Campos Leão Qorpo Santo (1829-1883). Procura per- 
ceber como sua escritura permite a invenção de uma biografia poética do escritor 
gaúcho. Trata-se de um mosaico de referências composto por pedaços de textos 
do próprio Qorpo Santo, artigos jornalísticos, escritos de autores que se aproxima- 
ram de sua obra e recordações de montagens das peças do autor. 


Teatro Brasileiro; Dramaturgia; Qorpo Santo 


Desde quando Qorpo Santo; anotações iniciais 


Em 1989, embarcando num avião com destino à Bahia, levava comigo uma publicação do 
Teatro Completo de Qorpo Santo?, pseudônimo do gaúcho José Joaquim de Campos Leão 
(1829 - 1883). Decidi carregar o exemplar comigo, após ter conhecido Qorpo Santo por meio 
da leitura da peça Hoje sou um; e Amanhã Outro. 


Neste voo para o Nordeste, Qorpo Santo, um autor do Rio Grande do Sul, tornou-se silêncio 
para mim. Completamente desnorteado, frente a uma confusão dramatúrgica com a qual me 
deparei naquelas páginas, mal sabia que aquela mixórdia teatral havia sido deixada na estante 
por cem anos, pois falava numa língua do século XIX, com o pé quebrado, por força, quem 
sabe do seu destrambelhamento mental. Desisti das peças e continuei olhando as nuvens 
pela janela do avião. 


A incomunicabilidade de Qorpo Santo comigo estava instaurada e voltou a morar na estante 
por mais alguns anos. Sua misantropia, todavia, me inquietava. Após vários anos retomei 
as peças do gaúcho escritor por meio da realização de Ciclos de Leituras Dramáticas que 


1João André Brito Garboggini é ator e publicitário; desenvolve projetos voltados para a Dramaturgia Teatral e Audiovisual com in- 
terface entre Artes e Comunicação. É Doutor em Artes pelo Instituto de Artes - (UNICAMP) e Docente do Centro de Linguagem e 
Comunicação (PUC- Campinas) 


aconteceram no espaço da Oficina da Arte, um ateliê de artes plásticas, onde eu coordenava 
as atividades teatrais que ocorreram ali entre 1997 e 2002. Ao lado de autores como Beckett, 
lonesco e Nelson Rodrigues, inclui Oorpo Santo no Ciclo relativo ao Teatro do Absurdo, que 
“tende a uma desvalorização radical da linguagem, onde a comunicação entre os homens é 
mostrada em estado de desintegração” (ESSLIN, 1968: 20,22,355). 


O autor de Porto Alegre continuava indecifrável não apenas para mim, mas também para os 
participantes das leituras, bem como para aspirantes a atores a quem apresentei sua obra, na 
tentativa de montar suas peças. 

Após ter realizado as leituras dramáticas e tentativas de montagem de peças de Oorpo Santo, 
em 2003, foi possível realizar uma montagem experimental da peça Certa Entidade em Busca 
da Outra. Verifiquei que a encenação, possibilitada pela trama da peça, exigia a elaboração de 
personagens, que “se construíssem como figuras grotescas, cujas deformidades as tornas- 
sem ridículas e caricatas"(FARIA, 1998: 78) 


Notícias sobre Montagens das Peças de Oorpo Santo 


Qorpo Santo escreveu suas peças teatrais no ano de 1866 e publicou-as em 1877 Estas peças 
podem ser consideradas um conjunto de ruínas? que engendram personagens. MOREYRA 
(1954:126-127) lembra-se de Qorpo Santo: 
Há um poeta esquecido demais no Brasil. Chamou-se José Joaquim de Campos Leão Oorpo 
Santo. Eu vias Obras Completas dele, em grossos e altos volumes. Guardei na memória algu- 
mas das páginas. Durante a revolução contra o passadismo, a ninguém ocorreu dar ao colega 
de 1880 e de Porto Alegre, o título de precursor da poesia moderna. 
O escritor Luiz Antônio de Assis Brasil” assistiu, há cerca de quarenta anos, à primeira monta- 
gem de algumas peças do Qorpo Santo — “a primeira vez que elas foram levadas” Foi a ence- 
nação dirigida por Antônio Carlos de Sena, no Clube de Cultura de Porto Alegre. Assis Brasil 
conta que Aníbal Damasceno Ferreira recebeu um convite, ou algo assim, dos familiares do in- 
telectual Manoelito de Ornellas” para conhecer uma biblioteca, onde encontrou a Ensiglopédia 
ou Seis Meses de uma Enfermidade* de Oorpo Santo. 


As pessoas sabiam da existência desta obra, mas foi Aníbal que disse: “vamos fazer alguma 
coisa com isso!” E aí mostrou para Guilhermino César que, em 1962, sugeriu para Fausto 
Fuser e Lúcia Mello, então professores do Curso de Arte Dramática da Universidade Federal 
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do Rio Grade do Sul, a encenação de algumas pequenas pecas de Oorpo Santo. Fuser man- 
dou copiar os textos, os quais, posteriormente, chegaram às mãos do grupo do Clube de 
Cultura. Sena, em 1966, levou à cena três peças: As Relações Naturais, Mateus e Mateusa e 
Eu sou vida; eu não sou morte.” 


Assis Brasil assistiu às peças, no Teatro do Clube de Cultura de Porto Alegre - uma entidade 
que existia em Porto Alegre. Ele conta que era uma montagem até certo ponto bastante lite- 
ral, bem comportada, talvez por ser a primeira vez que aquilo era apresentado. 


Valendo-me do programa do espetáculo apresentado no Clube de Cultura, encontrei um texto 
escrito por Sena, no qual ele, entusiasmado, afirma que “a inautenticidade do falso e medi- 
ocre teatro que era levado na provincianíssima Porto Alegre do século XIX, fazia mal a Qorpo 
Santo” (SENA, 1966). O entusiasmado diretor do espetáculo gaúcho chega a colocar que os 
méritos de Martins Pena são inegáveis, mas que se deve a Oorpo Santo alguma parte do re- 
conhecimento que se devota ao talento do comediógrafo carioca. 


No mesmo ano, uma montagem estudantil da peça Mateus e Mateusa, sob direção de Djalma 
Limonge, foi apresentada no Ciclo do Teatro do Absurdo, quando também foram apresentadas pe- 
ças de lonesco e de Fernando Arrabal (AGUIAR, 1975: 247). Ainda em 1968, o encenador, ligado 
ao movimento da Tropicália, Luís Carlos Maciel, no Teatro Jovem do Rio de Janeiro, sugeriu ao 
produtor Ginaldo de Souza que montassem As Relações Naturais de Oorpo-Santo, um autor 
que, à época, estava sendo considerado precursor do Teatro do Absurdo. O texto foi para a 
Censura Federal em Brasília e passou. O espetáculo estreou no Teatro Glauce Rocha, no Rio 
de Janeiro, mas não foi longe. Segundo o diretor, os censores consideraram que os signos 
cênicos utilizados no espetáculo tinham uma intenção crítica ostensiva e, depois de duas se- 
manas em cartaz, o espetáculo foi proibido. (AGUIAR, 1975: 250) 


Em 1976 estreou, novamente no palco do Clube de Cultura em Porto Alegre, sob direção de 
Liana Villas Boas, o espetáculo Oorpo Santo um Século Depois, composto pelos textos Hoje 
sou um e amanhã outro e Mateus e Mateusa. A encenadora deu um tratamento mais realista 
ao texto, vendo menos o aspecto da farsa. Ela considerou as conotações do absurdo com 
características de comédia séria. 


Em 1979 a peça Lanterna de Fogo foi levada à cena, pela primeira vez, numa criação coletiva do 
Grupo Circulação de Mercadoria, coordenado por Júlio Zanotta Vieira. O espetáculo foi apresen- 
tado no Teatro Ói Nóis Aqui Traveis, que surgiu numa garagem-boate, no Bairro Floresta em Porto 
Alegre como uma montagem de vanguarda verificada à época pelo jornalista Aldo Obino (1979). 


Criador do Tetaro Giramundo de Bonecos, o artista plástico Álvaro Apocalypse, em 1983, 
escolheu a peça As Relações Naturais para ressuscitar através da manipulação de bonecos 
um mundo que tem vagas relações com o real. “As cenas mal alinhavadas da peça ganharam 
outra dimensão com o uso dos bonecos - desenhados para acentuar a ironia de Oorpo Santo, 
lembrando figuras grotescas com um ar surrealista” (MENDONÇA, 1983) 


De lá pra cá, Oorpo Santo foi encenado inúmeras vezes. Algumas encenações profissionais e 
muitas feitas por grupos estudantis e alunos de Cursos de Artes Dramáticas. 


Sobre os Disparates Teatrais de Oorpo Santo e Suas Bravatas 


Qorpo Santo, no século XIX, em suas peças dramatúrgicas, provavelmente pretendeu imitar 
os moldes de Joaquim Manoel de Macedo e de José de Alencar, dependentes em relação aos 
modelos franceses, sobretudo da “comédia realista, uma espécie de “alta comédia" que não 
tinha como objetivo primeiro provocar o riso, mas descrever costumes e discutir questões de 
interesse social da burguesia: (FARIA, 1998: 33-36) 


“A divisão de suas peças em atos quadros e cenas mostra que ele estava preocupado em 
escrever peças “bem-feitas” dentro dos moldes tradicionais vigentes na época, tentando, 
certamente, seguir os parâmetros que devia conhecer” (FRAGA, 1988: 59) O teatro de Oorpo 
Santo, no entanto, despedaça a carpintaria bem feita dos autores das comédias de costumes 
contemporâneas ou dos períodos anteriores a ele. É possível afirmar que Qorpo Santo escre- 
ve mal, pois sua escritura aparece incompleta emperrada. 


FRAGA (1988: 60) coloca que: 


Qorpo Santo incorre num erro muito comum de pessoas que não têm hábito de lidar direta- 
mente com o palco, ou seja, não tem noção de tempo em teatro. A sua divisão em cenas, qua- 
dros e atos é absolutamente arbitrária, e poderíamos, inclusive, questionar essa própria divisão. 


O próprio Oorpo Santo (LEÃO, 1980: 267) admite deficiência em sua escritura e se justifica 
em uma nota ao final da peça O Marido Extermoso ou o Pai cuidadoso: 


NOTA 

Não tendo eu jamais lido o que escrevi há mais de onze anos, e só agora corrigindo as provas, 
não podia saber que esta comédia encerrava cinco quadros, lendo-se na página primeira quatro, 
senão nas últimas. 


Porto Alegre, 11 de junho de 1877 
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Em seus textos para teatro, ele sugere alterações. Veja-se como o autor (LEÃO, 1980: 393- 
394) encerra a peça Dous Irmãos: 


Porto Alegre, fevereiro 24 de 1866. 
Por José Joaquim de Campos Leão Corpo Santo 


Julgamos quando começamos a imprimir este Livro — que não bastariam as comédias para 
preenchê-lo; e por isso escrevemos em seu princípio — 


— ROMANCES E COMÉDIAS - 


As pessoas que comprarem e quiserem levar à Cena qualquer das Minhas Comédias — podem; 
bem como fazerem quaisquer ligeiras alterações corrigir alguns erros e algumas faltas, quer de 
composição, quer de impressão, que a mim por numerosos estorvos — foi impossível. 
Esta declaração confere às peças do autor gaúcho a possibilidade de deixar de lado a natureza 
literária. O teatro precisa libertar-se da página escrita e subir ao palco. Segundo BENTLEY 
(1967: 74) “toda a literatura é feita de palavras, mas as peças teatrais são feitas de palavras 
faladas” Numa matéria intitulada Quem tem Medo de Qorpo Santo, publicada no jornal porto- 
alegrense Correio do Povo, em 1966, BARROS (1966) coloca que: 
O problema do texto escrito reside na necessidade da construção de personagens possíveis 
de manifestação pela palavra falada, pelo gesto e, sobretudo, capazes de revelar em pequenas 
e intensas ações dramáticas. Esta exigência de construção cria uma dificuldade para o trabalho 
do dramaturgo. Possuindo o palco por mundo social, e precisando revelar sua verdade em 
poucos minutos de ação e de espetáculo, a tendência do teatro — sobretudo no Século XIX, um 
século literário por excelência — foi no sentido de intensificar a ação dos diálogos, dando um 
destaque maior à palavra, o que não ocorria no teatro medieval ou na commedia dell'arte, por 
exemplo. Esta superabundancia de palavras, que tem origem no classicismo francés, dominou 
o romantismo e manifestou-se ainda no realismo ou no naturalismo. 
È de se compreender que estes problemas, relativos ao trabalho do dramaturgo, encontravam 
seus momentos mais altos justamente neste período. Isto não ocorria com Martins Pena, que 
pintava os costumes de seu tempo, mas os pintava sem criticar, visava antes ao efeito cômi- 
co do que ao efeito moral. Era isso que José de Alencar criticava em seu artigo A Comédia 
Brasileira, publicado no Diário do Rio de Janeiro. Alencar incitava todos os jornalistas de sua 
época a se unirem para “criar o teatro nacional; criar pelo exemplo, pela lição, pela propa- 
ganda” (ALENCAR, 1857 Apud FARIA, 2001: 469). O texto teatral, no entanto, começava a 
desgastar seus conteúdos na forma de propaganda de modelos moralizantes que deveriam 


reproduzir exata e naturalmente os costumes de uma época. 
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A aparição de um autor como QOorpo Santo nesta época pode ser um indício desta crise do 
drama (FERNANDES, 2000: 26) que já se anunciava na Europa, mas que, surpreendentemen- 
te manifesta-se nas bravatas de um autor como Oorpo Santo. Totalmente ignorado e fora do 
eixo da produção teatral mundial, é possível que Oorpo Santo tenha levado a sério as suas 
apologias quixotescas e atirado pedras nas janelas do Teatro São Pedro, onde ocorria o teatro 
que ele conhecia em sua província e que deveria ser mais “intragável” do que aquele a que 
lonesco não aceitava. Assim como José de Alencar, as comédias de Oorpo Santo procura- 
vam criticar a sociedade de seu tempo. Alencar, pretendendo imitar a realidade, apresentava 
daguerreótipos morais (ALENCAR, 1857 Apud FARIA, 2001: 471) cristalizados e desbotados 
pela exacerbação de suas teses, aos olhos daqueles que hoje retomam sua dramaturgia. As 
teses de Oorpo Santo também são exacerbadas, tão exageradas que se tornam estapafúrdias 
e acabam por centrifugar os significados das palavras, parodiando o próprio discurso do autor 
e de suas personagens. Oorpo Santo foi um “verme que principiou a roer as sobrecasacas de 
seu tempo e roeu as páginas, as dedicatórias e mesmo a poeira dos retratos. Só não roeu o 
imortal soluço de vida que rebentava daquelas páginas” (ANDRADE, 1998: 146) 


O Rei da Oonfusao 


A peça Certa Entidade em Busca da Outra pode ser um exemplo das confusões teatrais cons- 
truídas por Oropo Santo. Apesar de ser um dos textos mais convencionais do autor, na peça 
referida são colocadas em cena relações entre rascunhos de personagens sem motivações 
psicológicas, que buscam identidades ainda incompletas. Não se repara no fato de que a con- 
fusão tem um sentido positivo, é uma ação mental. “O confundir uma coisa com outra é uma 
maneira de tomá-las intelectualmente, isto é, de pensá-las” (GASSET, 1978: 90). 


Apoiado na perseguição de uma personagem pela outra, Oorpo Santo dá vida às suas per- 
sonagens. No início da peça, o monólogo do velho Brás instaura um nonsense comparável 
às anedotas contadas na Cena VIII pelas personagens da peça A Cantora Careca de Eugène 
lonesco. Trata-se de um turbilhão de palavras que vão encadeando ideias desconexas. Os 
disparates se sucedem, revelando um pensamento ilógico que salta de um assunto a outro, 
colocando num mesmo saco a apresentação das personagens da peça, problemas familiares, 
críticas ao governo, passando pela defesa de teses sobre a Nação e a Pátria, finalizando com 
uma evocação apocalíptica da “vingança do Supremo Arquiteto do Universo que não tardará 
a tocar a trombeta final” 


GASSET (1978: 87) considera que “o pensamento humano nunca foi, é, nem será genuina- 
mente lógico” Oorpo Santo parece não estabelecer sua lógica particular de maneira racional. 
Em sua escritura, ele justapõe ideias que voam de sua mente para a página num movimento 
inacabado. A velocidade com que suas palavras passam por sua mente sobrepuja a velocidade 
de sua escrita. É a onipotência da imaginação sobre a impossibilidade da concretização do 
transcrever. Seu pensamento se confunde num emaranhado de palavras que reúne sexualida- 
de, política, filosofia, criando um enciclopedismo de lógica aparentemente antinatural. 


Voltando à trama da peça Certa Entidade...: percebe-se no monólogo inicial que a persona- 
gem expõe seus enunciados de modo arbitrário o que emperra a troca dialógica e imobiliza 
o desenvolvimento da suposta fábula que, aliás, nem chega ser definida pelo dramaturgo. 
(FERNANDES, 2000: 27). Ao evocar o Supremo Arquiteto do Universo, quem aparece sorra- 
teiramente é Satanás que articula uma negociação com o velho Brás. Surge, então, Micaela - a 
taguarela: uma mulher vulgar, de recato ambíguo, aparece como um empecilho para o pacto 
entre Brás e Satanás. Após tentar seduzir Satanás, ela convida Brás para que se metam num 
quarto, onde são trancados por Satanás que abandona a cena de modo jocoso. 


No segundo ato, Micaela e Brás, trancados no quarto, arrombam a porta, derrubando o ce- 
nário, rasgando o figurino e quebrando partes do corpo, enquanto se agridem mutuamente. 
Nisso aparece Ferrabrás, o filho de Brás que vive falando de suas namoradas e nega ser filho 
de Micaela. Ao final da peça, as personagens são desmanteladas em cena, numa briga entre 
Ferrabrás e Micaela, que perde a cabeleira em cena. Restam dúvidas sobre a consistência das 
personagens, o que pode revelar a insignificância da vida daquelas figuras execráveis. 


Qorpo Santo parece insatisfeito ao terminar sua pequena obra, pois dá a impressão de que deixa 
a peça inacabada, sugerindo que “os cômicos nada devem poupar para tornar mais interessante 
e agradável o gracejo” Após o encerramento do texto, Oorpo Santo ainda insiste para que os 
atores, no início da peça deem “saltos, proferindo palavras sem nexo ao discurso, mostrando a 
respeito de Brás algum desatinamento, antes da entrada deste último” (LEÃO, 1980: 171) 


Os conflitos da peça nada mais são do que peripécias que viram acidentes, onde as persona- 
gens se agridem com certa gratuidade. Instaura-se um clima de violência entre as figuras em 
cena, que vivem um inferno desprovido de coerência. 


Pode-se pretender um Oorpo Santo absurdo, ilógico. “Isto parece tolice quando o intento 
de construir a lógica, ao mesmo tempo em que fracassa, descobre a impossibilidade e o 
caráter utópico do pensamento lógico.” (GASSET, 1978: 88). Como nas peças do Teatro do 
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Absurdo, Oorpo Santo procura construir arcabouços lógicos que se configuram em dramas 
não dramáticos, mas o jogo de linguagem proposto pelos dramaturgos do Absurdo é feito 
de maneira racional. 


É possível, portanto, deduzir que mais do que o texto, parece que Qorpo Santo, de maneira 
inconsciente, “interpunha entre ele e a página impressa um filtro que agia sobre sua memória 
deformando a sua escritura. Essa chave de leitura remete continuamente a uma cultura diver- 
sa da registrada na página impressa: uma cultura oral” (GINZBURG, 2006: 72) 


GASSET (1978: 88) ainda sugere que “ao nos darmos conta de que somos muito menos lógi- 
cos do que reputávamos, perde o sentido encerrar os primitivos no presumido manicômio que 
era a sua falta de lógica: Oorpo Santo, ao destruir a força significativa e metafórica de suas 
palavras, encobre seu nome e sua obra com uma espessa camada de ridículo; dilui-se no meio 
de suas personagens rústicas, ridículas, inautênticas que esbravejam protestos desprovidos 
de sentido. 


Oorpo Santo escreveu seus textos de modo sério, não o fez para fazer rir, mas pode fazer rir; 
contudo, parece que ele não o sabia quando fez. Não tinha, como lonesco e Beckett tiveram, 
a intenção de induzir a perda do sentido de suas palavras. O absurdo de lonesco e Beckett 
não está em enlouquecer cada vez mais, está em tratá-lo como o normal. 


Pistas para uma Biografia Falsa do Qorpo Santo 


Machado de Assis (2001: 26-27) nos conta que o tempo inventou o almanaque; compôs um 
simples livro, seco, sem margens, sem nada; e prossegue: 
Um dia ao amanhecer, toda a terra viu cair do céu uma chuva de folhetos; creram a princípio 
que era geada de nova espécie, depois vendo que não, correram todos assustados; afinal, um 
mais animoso pegou de um dos folhetos, outros fizeram a mesma coisa, leram e entenderam. 
O almanaque trazia a língua das cidades e dos campos em que caía. Assim toda a terra possuiu, 
no mesmo instante, os primeiros almanaques. 
As peças teatrais de Oorpo Santo podem ser encaradas como uma espécie de Almanaque 
de 1866, de onde brotam ruínas de palavras que engendram personagens alegóricas e textos 
que se pretendem dramáticos. A estas ruínas dramatúrgicas é possível atribuir um caráter 
biográfico e montar uma biografia ficcional de Oorpo Santo. 


O conceito de Almanaque pode ser utilizado como inspiração para uma leitura da obra de 
Qorpo Santo, com o objetivo de apropriação e de rearranjamento das cenas de Qorpo Santo. É 
possível jogar com as representações de personagens e palavras utilizadas por Oorpo Santo; 
tão colocadas em dúvida pelo próprio autor, que possui uma vida tão interessante quanto sua 
obra, mas que nos faz saber dessa vida por meio de sua obra. 


A chuva de folhetos sugerida por Machado de Assis pode ser organizada para construir uma 
anatomia dramatúrgica tirada das peças que compõem a obra teatral de Oorpo Santo, incluída 
no volume IV da sua Ensiglopédia..., impressa na Tipografia de Oorpo Santoº. 


ESSLIN (1978: 14-15) salientava que: 


O drama mecanicamente reproduzido dos veículos de comunicação de massa (o cinema, a 
televisão, o rádio), muito embora possa diferir consideravelmente em virtude de suas técnicas, 
também é fundamentalmente drama, obedecendo aos mesmos princípios da psicologia da per- 
cepção e da compreensão das quais se originam todas as técnicas da comunicação dramática. 


O drama como técnica de comunicação entre seres humanos partiu para uma fase com- 
pletamente nova de desenvolvimento, de significação realmente secular em uma era que o 
grande crítico alemão Walter Benjamin caracterizou como sendo a da reprodutividade técnica 
da obra de arte. 
Tendo como pressuposto um mergulho num emaranhado de textos e de imagens, com o 
objetivo de reescrever a dramaturgia de Oorpo Santo, procurei ajuntar diversas informações, 
que podem auxiliar na elaboração de um roteiro e em seguida um story board" sobre o autor 
em estudo, um indivíduo verborrágico em sua escrita desgovernada. 


A ideia do emaranhado de textos trouxe uma aproximação com obras do Teatro do Absurdo. 
Considerando que o Teatro do Absurdo roubou de suas personagens o conteúdo das falas é 
possível observar um esvaziamento de seus significados que relega o texto à sua forma. Isto 
faz com que o desencadeamento dos conflitos deixe de ser um meio para atingir outras leitu- 
ras, quer seja em outros níveis de linguagem (corporais, pictóricos etc.), quer seja dentro da 
própria estrutura idiomática, atingindo profundamente sua dramaturgia. 


Uma proposta da pesquisa realizada sobre a personagem Oorpo Santo foi a descoberta de 
uma dramaturgia abstrata", com o objetivo de elaborar, a partir do desentendimento das pa- 
lavras, a abstração de seus significados. Este procedimento pode conduzir a uma colagem de 
falas, que resultaria num emaranhado dramatúrgico. 


Como se pegasse o meio do monólogo da personagem Lucky em Esperando Godot de 
Samuel Beckett, por exemplo: 
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LUCKY - (...)benvinda mas nem tao rapida e determinado que de outra parte no final das bus- 
cas inacabadas chanceladas pela Acacademia de Antropopometria de Berna de Testu e Conard 
fica estabelecido sem qualquer possibilidade de erro que o que é permitido aos cálculos huma- 
nos no fim das buscas inacabadas inacabadas de Testu e Conard fica estabelecido cido o que 
se segue se segue segue mas sem antecipação sem motivo aparente que tendo em vista os 
trabalhos de Farrow e Belcher inacabados cabados sem motivo aparente de Testu e Conard (...) 
Tênis! Pedras! Tão calmas! Conard! Inacabadas! 
Um texto como esse dispensa o entendimento racional de seu conteúdo e permite “escre- 
ver sem significar, mas agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regiões ainda por vir” 
(DELEUZE e GUATTARI, 1995: 13). Assim a ideia foi construir um roteiro a partir do emaranha- 
do de textos pinçados da obra de Oorpo Santo e de outras fontes, que possam se aproximar 
do universo do dramaturgo gaúcho. Uma forma de recuperar o caos causado pela perda de 
referência causada pela abstração; criar uma rede de agenciamentos de personagens que, 
através de suas falas retomem seu sentido para construir novos diálogos. 


Estas considerações podem ser identificadas na obra do dramaturgo portoalegrense que, em 
suas peças teatrais, expressa um automatismo na escrita e constrói personagens que podem 
ser aproximados do conceito de emaranhado dramatúrgico. No universo proto-surrealista de 
Oorpo Santo, o nonsense verbal transforma as personagens, possibilitando um caminho de 
abstração para a elaboração de dramaturgias emaranhadas. 


Debruçado sobre a dramaturgia qorposantense, procuro identificar cenas idealizadas pelo au- 
tor gaúcho em sua escritura que permitam uma transcriação!? dramatúrgica. O procedimento 
desta transposição passa pela elaboração de um roteiro e, posteriormente de um story board, 
numa justaposição de textos e imagens para possibilitar a visualização das diversas sequên- 
cias que podem compor a reescritura do universo de Oorpo. 


Por meio da transcriação, é possível identificar nas falas e rubricas da dramaturgia qorposanten- 
se analogias com imagens que tiram o texto da página impressa e devolvem significados para 
sua dramaturgia em ruínas. Essas ruínas aparecem como o legado de uma dramaturgia que 
só pode ser vista, de fato, como um pitoresco monte de escombros. (BENJAMIN, 1984: 200) 


Neste sentido, reescrever uma dramaturgia sobre Qorpo Santo pode consistir numa colagem 
de citações de textos e imagens sem a intenção de registro histórico. A citação está ligada 
“aquela idéia benjaminiana de extrair as coisas de seu contexto original para deixar o pen- 
samento falar” (ROUANET, 1984) Trata-se, portanto, de elaborar uma trama de referências 
textuais e imagéticas, pinçadas para devolver significações à obra de Oorpo Santo; textos e 


imagens com objetivo de construir uma “biografia falsa” do autor. 








Lanterna de Fogo: Qompêndio Dramatúrgigo em Parágrafos e Imagens 
Legendas: Imagens do vídeo realizado como parte integrante da Tese Oorpo Santo 
Fotografias de Berba Fernandes 
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Notas 


1 Este artigo é um excerto da tese de doutorado, intitulada Qorpo Santo - Lanterna de Fogo: Qompéndio Dramaturgigo em Parégrafos 
e Imagens, defendida em Dezembro de 2008 no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, sob orientação da Profº 


Dra. Sara Pereira Lopes. 


2 LEÃO, José Joaquim de Campos (Qorpo Santo), Teatro Completo. Rio de Janeiro: Serviço Nacional de Teatro — Fundação Nacional 
de Arte, 1980. 


3 A fisionomia alegórica da natureza-história, posta no palco pelo drama, só está verdadeiramente presente como ruína. Como ruína, a his- 


tória se fundiu sensorialmente com o cenário.(...) O que jaz em ruínas, o fragmento significativo, o estilhaço.(BENJAMIN, 1984: 199-200) 
4 Autor do Romance “Cães da Província” que tem Qorpo Santo como um dos protagonistas da narrativa. 
5 Autor de diversas obras de cunho sociológico, entre elas a obra fundamental da cultura gaúcha e da cultura brasileira, Gaúchos e Beduínos. 


6 Essa Ensiglopedia, na curiosa forma de revisão ortográfica proposta pelo dramaturgo, compunha-se de nove volumes, uma espécie 


de súmula de seu pensamento e de suas idéias. (FRAGA, 2001: 7-8.) 
7Entrevista realizada em 17 de Julho de 2007, com Luiz Antônio de Assis Brasil. 


8 “O deleite do nonsense” diz Freud “tem suas raízes na sensação de liberdade que experimentamos quando podemos abandonar a 
camisa-de-força da lógica” (ESSLIN, 1968: 289) 


9 Instalou sobre a porta um caixote, em cujos lados recortara as palavras TIPOGRAFIA QORPO SANTO e que enchia de velas à noite, 


fazendo o anúncio brilhar na escuridão foi, possivelmente, o primeiro luminoso de Porto Alegre. (AGUIAR, 1975: 25). 


10 Story Boards são cenas “imóveis” para filmes, pré-planejadas e dispostas em quadros pintados ou desenhados. (...) Não são des- 


tinadas à “leitura mas antes para fazer a ponte entre o roteiro do filme e a fotografia final. EISNER, 1999: 143). 


11 “lonesco chama La cantatrice chauve (A Cantora Careca) de 'teatro abstrato. Puro drama. Antitemático, antiideológico, anti-social 


realista, antifiloséfico, antipsicologia de boulevard , antiburgués — a descoberta de um novo teatro livre!” (CARLSON, 1997: 400). 


12 Na Tradução Intersemiótica como transcriação de formas o que se visa é penetrar pelas entranhas dos diferentes signos, buscando 
iluminar suas relações estruturais, pois são essas relações que mais interessam quando se trata de focalizar os procedimentos que 
regem a tradução.PLAZA, 2001: 71). 
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O mamulengo na cultura de massas e 


na cultura popular brasileira 
Larissa Miranda Júlio * 


O mamulengo é uma forma de teatro de animação difundido no Brasil principal- 
mente através da cultura de massas, nas escolas, e da cultura popular, no nor- 
deste. Este paralelo foi pensado neste artigo a partir da obra Entre o passado e o 
futuro, de Hannah Arendt e o texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade 
técnica, de Walter Benjamin. 


Mamulengo, cultura popular, cultura de massas 


A cultura pode ser entendida como uma tradição em constante transformação, mas, sem a 
carga de idealismo de que esta palavra se impregna muitas vezes, pode ser também objeto 
de alienação ou não de massas, elemento de distinção social (popular x erudito) e econômica 
(demonstração de status social aliado ao consumo de bens culturais e de demonstrações 
culturais), etc. 


Neste artigo, procurou-se inicialmente pensar a cultura de massas no teatro de animação na 
escola a partir, principalmente, de uma perspectiva sobre a obra Entre o passado e o futuro, 
de Hannah Arendt e o texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, de Walter 
Benjamin!, progredindo para uma análise deste teatro enquanto cultura popular ativa e atual. 


Afirma-se que as massas procuram na obra de arte distração, enquanto o conhecedor a aborda 
com recolhimento. Para as massas, a obra de arte seria objeto de diversão, e para o conhece- 
dor, objeto de devoção. Vejamos mais de perto essa crítica. A distração e o recolhimento repre- 
sentam um contraste que pode ser assim formulado: quem se recolhe diante de uma obra de 
arte mergulha dentro dela e nela se dissolve, como ocorreu com um pintor chinês, segundo a 
lenda, ao terminar seu quadro. A massa distraída, pelo contrário, faz a obra de arte mergulhar 
em si, envolve-a com o ritmo de suas vagas, absorve-a em seu fluxo.? 


*Larissa Miranda Júlio é Mestranda em Artes/Teatro pela Universidade Federal de Uberlândia, com bolsa CAPES, orientada pelo Prof. 
Dr. Luiz Humberto Martins Arantes, com o projeto Dramaturgia em movimento: caminhos de um texto poético para a construção do 


teatro de formas animadas. 


O teatro de animação vem sendo difundido no Brasil, há algum tempo, em meios de comuni- 
cação de massa, em programas como Vila Sésamo, Topo Gigio, Castelo Rá-Tim-Bum, Muppet 
Babies, Tv Colosso, Dango Balango, etc. Estes casos não serão considerados como de teatro 
de animação propriamente dito, mas apenas como difusão da utilização de suas técnicas, por 
não haver neles uma qualidade essencial e própria do teatro que é a de integração direta com 
o público, sem o intermediário que é, nestes casos, o aparelho de tv. 


Uma outra forma de divulgação desta arte é a sua utilização como instrumento pedagógico 
nas escolas, principalmente no ensino infantil. Ao mesmo tempo em que esta se torna uma 
maneira de levar teatro à escola, com peças, em sua maioria, baseadas em contos infantis, 
há também o objetivo de ensinar, principalmente, higiene e saúde. Aqui o teatro de animação 
pode ser encarado como um bem de consumo, já que é produzido em série pelos professo- 
res, ao mesmo tempo como meio de entreter os alunos e propiciar-lhes ascensão cultural, 
embora sem uma preocupação real com a qualidade técnica e artística do espetáculo. 


De certa forma, este tipo de uso do teatro de formas animadas o ajuda a existir e a permanecer 
no tempo, mas por outro lado transforma-se antes em um objeto utilitário. É apenas o vetor 
de uma tentativa didática que procura instituir determinados padrões de comportamento às 
crianças em detrimento de outros, sem que para isto haja uma real preocupação com a forma 
da narrativa e a estética teatral, mas antes, com seu conteúdo e com a distração. Para Arenat: 
No que respeita à sobrevivência da cultura, decerto ela está menos ameaçada por aqueles que 
preenchem o tempo livre com entretenimentos do que por aqueles que o ocupam com fortui- 
tas artimanhas educacionais para melhorar sua posição social. 
Deste tipo de análise sobre a arte, em que se observa mais seu uso social que a obra em si, 
fala Vera Zolberg: "Para os sociólogos, mais importante do que criar arte é o processo de criar 
status, para cujo fim certas obras de arte são selecionadas, visando inclui-las no cânone da 
arte da elite.” * Neste exemplo das escolas, a arte não está diretamente ligada a este elitismo, 
mas a um desejo de ascensão a ele através da educação e da distinção moral. 


Decerto, como observado no livro de Pierre Bourdieu, A distinção: crítica social do julgamen- 
to, podemos perceber esta relação da posição social de um indivíduo aliada às questões 
de comportamento e consumo cultural. E, por isso, nos casos mais comuns nas escolas, o 
teatro de animação pode ser encarado como um bem de consumo. Outra forma de adereço 
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comumente usado no teatro de animação é o puppet, um boneco em forma de luva, com 
manipulação de boca. Este boneco pode ser construído simplesmente com uma meia des- 
costurada no local dos dedos onde é colocado outro tecido para fazer a cavidade da boca. Sua 
manipulação é igualmente difícil, pois o abrir e fechar da boca deve coincidir com a articulação 
das palavras ditas pelo manipulador, o que exige técnica. 


É, sim, interessante que as crianças tenham iniciação à cultura e à higiene pessoal, e que ou- 
cam e conheçam contos populares. É importante, também, este papel dos professores que 
mantiveram vivo o teatro de animação apesar do surgimento do cinema, do desenho animado 
e da televisão. Porém, a ausência de técnica para a manipulação e de conhecimento de uma 
dramaturgia para este tipo de arte (ou até de qualquer dramaturgia) e da história desta arte 
torna estas tentativas didáticas pobres e carentes de uma estética própria. 


O Mamulengo na Cultura de Massas 


Com certa generalização, percebe-se que as escolas que trabalham com teatro de bone- 
cos usam principalmente o estilo “fantoche ou seja, o boneco “de luva" Popularizado pelo 
Mamulengo, que é um teatro típico brasileiro, com roteiro simples e alguns personagens 
fixos, este tipo de boneco (não o único usado nesta arte, mas o principal) é o mais fácil de 
ser construído. O do Mamulengo costuma ser cuidadosamente talhado no mulungu, madeira 
típica do sertão brasileiro, e vestido de chitão, um tecido barato e facilmente encontrado. 


Na mão dos professores, para se construir este boneco basta uma luva com uma cabeça na 
ponta do dedo indicador, podendo ser feito até por crianças que ainda não desenvolveram 
coordenação motora fina, o que é bastante saudável por este aspecto. Porém, a facilidade 
de sua construção esbarra na dificuldade de sua manipulação: este boneco é um dos mais 
difíceis de ser manipulado: “Pesa a cabeça no dedo indicador, que deve estar sempre riste, 
o médio e o polegar tomam posições pouco naturais e o anular e o mínimo devem se anular, 
dobrando-se sobre si mesmos.º” Esta descrição de Álvaro Apocalypse é apenas uma das 
formas de manipular o fantoche, não sendo as outras menos difíceis. 


Uma pesquisa mais elaborada sobre o teatro de animação no Brasil levaria as escolas a reco- 
nhecer a importância do Mamulengo como expressão cultural e uma releitura deste estilo de 
teatro seria uma opção interessante de se trabalhar com crianças. 


Praticado como é em todo mundo, o teatro de bonecos assumiu fisionomias e espírito dramá- 
tico diferenciados, dependendo da localização geográfica, de cada uma de suas manifestações. 
Isso devido, obviamente, às próprias injunções de tradição cultural, costumes, formação social, 
econômica e política. 


Existe em alguns estados do Nordeste do Brasil uma forma de bonecos praticada por artistas 
do povo, que se denomina Mamulengo.? 
O Mamulengo, manifestação de característica popular e artística do nordeste brasileiro, tem 
relação social, econômica e política direta com o meio onde se insere. 


O Mamulengo na Cultura e na Sociedade Nordestina 


Quando perguntei ao mestre mamulengueiro Sólon de Carpina (1920-1987) como e quando é 
que tinha começado essa história de teatro de bonecos, ele sorriu e disse: “Chico, o boneco é 
anterior ao homem” Como assim? Perguntei, e ele explicou que antes de Deus fazer o homem, 
já havia feito os bonecos de vegetal, por exemplo, a boneca de milho... Depois é que esses 
vegetais se transformaram em gente como nós.º 
Para Bourdieu” as necessidades culturais são produto da educação, associadas ao nível de ins- 
trução e secundariamente ao nível social, e só adquirem sentido e têm interesse para quem 
é dotado do código segundo o qual ela é codificada, pois o prazer pela arte pressupõe um ato 
de conhecimento. No mamulengo, este pensamento de Bourdieu se faz pertinente ao analisar 
o público para quem são destinados os espetáculos, exceto pelo fato de que na maioria das 
vezes o público e os manipuladores desta manifestação possuem o mesmo nível de instrução 
também por pertencerem a um mesmo nível social, e vice versa. Segundo Santos: 
O espetáculo do Mamulengo, que seja urbano ou rural, é destinado a um público específico. 
O Mamulengo não satisfaz as necessidades teatrais ou mesmo emocionais do público intelec- 
tual e burguês que habitualmente frequenta os nossos teatros. Quando muito, esse público 
assiste a uma função por curiosidade, por atitude exótica ou por seu aspecto folclórico. Fica 
bastante claro que seu público é o povo, as camadas mais inferiores da sociedade, a gentalha, 


a ramaféia, o Zé-povinho. A esse povo o mamulengueiro sabe falar, dizendo dos mais diferentes 
aspectos de suas vidas, transfigurando suas alegrias e suas dores." 


Santos ainda complementa, neste mesmo artigo, que estes espetáculos nos transportam 
para o reino destes homens pobres que constituem o público, exigindo imaginação para com- 
plementar o que é sugerido, suprindo suas deficiências e criando um ato de paixão. Também 
sobre a especificidade do público, seguindo a mesma ideia a que se refere Santos, sobre suas 
características sociais, econômicas e culturais, nos fala Brochado: 
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Este publico 6 composto na sua grande maioria por individuos que ja assistiram a muitos es- 
petaculos de Mamulengo, e assim, conhece os diversos elementos (auditivos e visuais) que 
formam este teatro de bonecos e as convenções referentes à sua participação. Sabe que ela 
não é apenas aceita, mas que é também fundamental. Portanto, se sente livre para participar 
de forma ativa do espetáculo. 


Os artistas e a maioria dos indivíduos que compõem este público fazem parte de um mes- 
mo grupo social. São pertencentes à classe trabalhadora (rural ou urbana) que vivenciam as 
mesmas restrições econômicas e compartilham do mesmo universo sócio-cultural. A intensa 
atividade destes artistas nas cidades desta região possibilita o conhecimento entre os artistas 
e público, assim como os membros da platéia específica também se conhecem entre si. 


Este universo compartilhado é a base da comunicação entre artistas e público, uma vez que os 
assuntos abordados se relacionam à história, expectativas e imaginário deste grupo. 


Portanto, há vários motivos para a identificação deste público com o Mamulengo. Para Santos, 


Como em tantas outras manifestações artísticas da cultura popular nordestina, o Mamulengo 
revela de forma singular a rica expressividade do dia-a-dia do povo da região. Através dos bone- 
cos, o povo se identifica com suas alegrias e com suas tristezas, com seus tremores e sua ca- 
pacidade de fé, com seus tipos matreiros e seus elementos repressores, com o esmagamento 
de seus direitos e sua ânsia de liberdade.'? 


Desde os primórdios a história dos bonecos se confunde com a das máscaras e, no mamu- 
lengo, esta herança se dá graças à vinda de colonizadores franceses ao Brasil, trazendo para 
cá resquícios da Commédia dell'arte. Desta para o mamulengo, ficam os personagens-tipo 
que se repetem continuamente, a característica improvisacional do texto, a “carta na manga”, 
o humor voltado às sátiras de figuras de forte importância local, o caráter popular, onde se 
estrutura O improviso, a música, a interação com a plateia. O mamulengo é a representação 
do povo pelo povo, em sua estética criativa e de poucos recursos, suas críticas sociais e suas 
tendências regionais. Sobre tais características, fala SIMÕES (Ibdem p.126.): 

Para sobreviver, o mamulengo tem se renovado mantendo suas estruturas tradicionais, mas 

se atualizando, sobretudo, na forma de se apresentar, buscando novos públicos e espaços, se 


tornando meio de vida de muita gente nova que vai descobrindo outras funções para os velhos 
e universais arquétipos da tradição mamulengueira. 


Confirmando a hereditariedade, a estrutura dramática do mamulengo é a mesma da Commedia 
dell'art. As histórias, contadas por personagens mais ou menos constantes, geralmente par- 
tem de antigos roteiros transmitidos oralmente de geração a geração. São clássicos populares 
que, adaptados livremente por cada mamulengueiro, vão se transformando para acompanhar 
a realidade sempre dinâmica da vida. De vez em quando, um mamulengueiro inventa um texto 
totalmente novo, o que é muito bom para renovar a tradição. Outras características marcantes 
no mamulengo são o improviso e a comunicação direta com o público, garantindo, assim, um 
mimetismo em permanente estado de ebulição e atualização histórica. 


Apesar deste caráter popular e improvisacional, e das críticas academicistas sobre esta for- 
ma de teatro de bonecos, os mestres, como são chamados os mamulengueiros tradicionais, 
dominam invejavelmente a plateia, o movimento dos fantoches e alcançam bem e bastante a 
qualidade necessária para atrair risos e aplausos. 


Cultura oral e visual, o mamulengo em Pernambuco não tem ainda seus enredos escritos 
dramaturgicamente, o que, ao mesmo tempo, dificulta seu estudo e faz manter sua caracte- 
rística popular não-erudita, importante para a sobrevivência de sua tradicionalidade. Segundo 
SIMÕES (Op. Cit., p.125.): 
O mamulengueiro é geralmente um homem com grande capacidade para inventar histórias e 
improvisar situações com os bonecos, brincando com público e fazendo críticas aos costumes 


sociais. Esse artista popular anda de povoado em povoado, despertando o espírito da alegria 
por onde passa. 


O mamulengo conta ainda com músicos que, ao vivo, auxiliam no desenvolvimento das ce- 
nas. Sobre a música e o canto, neste teatro, nos fala PIMENTEL: 


Por entre os diálogos em prosa são inseridos cantos xistosos à coloração do herói, emboladas, 
cirandas. 


É evidente, na trama, a inserção de supercompensação da raça negra, através do personagem 
Benedito. O herói derrota o prepotente e arrogante Capitão João Redondo, que tem a seu dis- 
por muitos capangas. Além de surrar e humilhar o fazendeiro e seus asseclas, o preto termina 
por dançar no baile do branco.! 
Na Paraíba, o mamulengo é popularmente conhecido por João Redondo ou Babau. Os espetá- 
culos são sempre realizados ao ar livre, o palco é montado com um lençol atrás do qual ficam o 
mestre e seus auxiliares, Os instrumentistas ficam ao lado, juntos ao “Arriliquim” (corruptela de 
Arlequim) que conversa com os bonecos e “passa o chapéu” pela plateia. Esta presença do per- 
sonagem cômico intervém nas cenas e auxilia o distanciamento da percepção do caráter politi- 
zado do espetáculo, ao mesmo tempo que o acentua, parecendo inocente apenas por fazer rir. 


A necessidade deste conflito bem x mal ressalta-se na plateia que, no mamulengo, tem no 
boneco a forma de superar os conflitos sociais que não podem sanar no dia- a- dia. Benedito 
é negro e vaqueiro, mas vence o Capitão, seu chefe e proprietário de fazenda. Acerca disto, 
podemos complementar com a fala de PIMENTEL (Op. Cit.p. 6-7) 

Transparece a crítica de costumes na exposição das desigualdades sociais e humilhação do 


personagem representativo da camada social superior. É uma forma de protesto utilizado pelo 
titeriteiro, elegendo Benedito seu alter-ego e de quantos vêem o espetáculo. (...) Benedito, 
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fruto inconsciente da informação do povo nordestino, descende de uma linha de fantoches 
populares desde a Idade Média em toda a Europa, como Don Cristóbal (Espanha), Hans Wurst 
(Alemanha), Punch (Inglaterra), Jean Klassen (Austria), Hans Pikelharing (Holanda), Karagauz 
(Turquia), Guignol (França), Pulcinella (Itália). Todos estes fazendo críticas de costumes, revol- 
tando-se contra injustiças, fazendo, eles próprios, a justiça à sua maneira, simbolizando a revol- 
ta das classes oprimidas contra qualquer classe dominante. 
O tamanho do fantoche é determinado por razões simbólicas, Benedito é o boneco de me- 
nor estatura, enquanto o Capitão é o de maior tamanho, talvez só superado por Capirôto 
(Satanás). O Boi é pequeno, pouco maior que o preto. A Alma tem a cabeça muito pequena, 
mãos maiores que o próprio corpo. O Obá (fantoche tipo haste, quando os outros são tipo 
luva) abre desmeduradamente a boca, sendo uma sátira aos estrangeiros com sua fala ininte- 
ligível. Sobre a relação plateia/mamulengo, também fala SANTOS: 
Através dos bonecos, o povo se identifica com suas alegrias e suas tristezas, com seus temo- 
res e sua capacidade de fé, com seus tipos matreiros e seus elementos repressores, com o 
esmagamento de seus direitos e sua ânsia de liberdade. 
Além daqueles personagens antes citados, há outros que costumam perpassar essas es- 
tórias: A Dona Rosinha (Rosita ou Marquesinha), filha de João Redondo; Dona Quitéria ou 
Rosinha, mãe dele; Doutor Fuxico (sátira aos médicos que insultam e ridicularizam os mais 
pobres por não poderem pagar-lhes os serviços); o Padre; o Delegado; o Cabo; o Soldado; o 
Topador de Gado; o Tirador de Ciranda; etc; todos representando tipos recorrentes na região. 
Em SIMÕES (Op. Cit., p.125.) fala-se destes personagens-tipo: 
Os bonecos são feitos geralmente de madeira e tecido, de feições caricaturais e sempre lem- 
bram algum tipo social bem conhecido; um político, um religioso, um aventureiro, um patrão, 
um doutor, uma senhora, uma moça solteira, um trabalhador rural, alguns bichos naturais e, até 
criações do outro mundo como almas penadas e diabos. 
Além disso, esta aura política que cerca o mamulengo, de crítica a uma sociedade dominante, 
é ao mesmo tempo usada pelo poder dominante, através de seus fins moralizantes em que, 
apesar de vencer o patrão, Benedito nunca muda de função social. 


Fernando Limoeiro"sintetiza bem esta relação ao colocar que, em um espetáculo em que 
há negros e brancos, no mamulengo ambos apanham, porque não há diferenciação entre 
eles. Como exemplo, cita uma apresentação em que um cabo, de espingarda no ombro, 
ensinava Benedito a marchar e, toda vez em que este primeiro virava-se, batia a espingarda 
em Benedito. Ainda nas primeiras vezes o público já gritava que queria ver Benedito reagir. 
Então, quando houve a reação de Benedito, de arma na mão, querendo saber se realmente 


havia aprendido a lição, bateu tanto no soldado, que o público dele muito ria. Mas o que ca- 
racteriza este espetáculo, quanto à participação do público, é o que se segue: um homem, 
extremamente pobre, rindo muito naquela plateia, entrega algum dinheiro ao Mateus (músico 
que faz a interseção entre o público e os mamulengueiros), para que a cena recomece. E ela 
recomeça. E ele conclui: é a maior beleza que se tem, a arte como necessidade. O pedido: faz 
de novo que eu quero encher meu coração de novo. O fato é que o mamulengo provoca este 
apaixonamento do público, que se pode dizer o mesmo prazer de que nos fala Bourdieu, quer 
isto seja pela capacidade que o folguedo tem de comunicar-se entre pessoas de um mesmo 
padrão sócio-econômico e cultural, quer pela procedência sacerdotal da arte. 
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A construção poética de Pina Bausch 
Solange Caldeira * 


Este artigo apresenta uma síntese de processualidade da obra da alemã Pina 
Bausch, uma das mais importantes figuras do teatro e da dança do século XX e 
XXI. Conferindo à arte o poder de pensar o impensável, fabricando o ‘infabricàvel’, 
ainda que seja no terreno da criação, o tanztheater de Bausch expressa o que é 
mais humano no homem: a crise e desencontro da linguagem de representação 
espacial do mundo. 


Construção poética/ Pina Bausch/ Tanztheater 


São as polaridades da natureza humana, seus traços de alegria com tristeza, de perturbação com 
tranquilidade, de humor com recalques, que, na cena inventada por Pina Bausch (1920-2009), 
se transformam em jogos múltiplos incorporados nos corpos de seus dançarinos, os quais tam- 
bém falam e cantam. Certa vez, questionada sobre essa habilidade seletora ela respondeu: 


Se você coloca uma determinada ação ao lado de outra, elas se transformam mutuamente e as 
suas direções também. Quando todas estão juntas cada uma também se altera.' 
O fotógrafo e pesquisador Jochen Schmidt, ocupado em mapear as principais intervenções na 
construção da dança-teatro, assim as define: 
(...) os protagonistas no terreno da dança-teatro (...) desenvolveram uma espécie de dança- 
colagem, capaz de fundir os elementos mais díspares sobre a base de uma revista musical. ? 
O próprio sintagma escolhido por Jochen Schmidt para conceituar a dança-teatro de Bausch é 
significativo: colagem. Tal qual como no cinema, uma dança-colagem . 


Pina Bausch fez apelo a várias percepções sensoriais em suas criações. Essa multiplicidade 
torna difícil qualquer tentativa de organização de suas ideias como um sistema de aprendizado 


*Solange Caldeira Bailarina, coreógrafa e diretora teatral, profa. adjunta da Universidade Federal de Viçosa/MG, Chefe do Departamento 
de Artes e Humanidades. Doutora em Teatro, tem trabalhos na área de artes cênicas, dança-teatro e processo de criação em dança, 


teatro e dança-teatro. 


de técnicas ou como código. Artes plásticas, ópera, teatro, cinema partilham de seu univer- 
so em harmonia. Seu interesse estava não no movimento corporal dançante em si, mas no 
impulso, na vontade ou necessidade interna que dá origem à ação, que se revela através de 
imagens em movimento. Bausch estava interessada no drama. Antes que qualquer linguagem 
interviesse no seu jogo coreográfico, ela dramatizava, de muitas formas, as cicatrizes psíqui- 
cas do homem contemporâneo: “Eu tento achar o que eu não posso dizer em palavras (...) 
embora eu conheça, eu estou olhando para achar o que é "3. 


Os passos de Bausch eram como rotinas banais e filosóficas, reverentes e irreverentes. Ela 
dizia: “Eu não estou interessada tanto em como as pessoas se movem como ‘no que’ as 
move”*. “O trabalho [...] é sobre relações, infância, medo da morte e quanto nós todos deseja- 
mos ser amados”. Suas respostas a propósito de questões sobre seu trabalho eram sempre 
cautelosamente meticulosas: 
Eu só posso fazer algo muito aberto, eu não estou mostrando uma visão. Há conflitos entre 
pessoas, mas eles podem ser olhados de cada lado, de ângulos diferentes*.Ou: Você pode ver 
isto assim ou assim. Depende do modo que você assiste. [...] Você sempre pode assistir de 
outro modo.” 
“Você pode ver isto assim ou assim” ou seja, tudo depende da direção, do foco do olhar, do 
momento pessoal, “eles podem ser olhados de cada lado, de ângulos diferentes”: pode-se 
perceber em suas próprias declarações evidência dessa perspectiva fílmica das diversas pos- 
Ssibilidades de se observar uma ação, um momento. 


Bausch foi uma grande catalisadora. Primeiro sugeria temas, depois selecionava partes do flu- 
xo que acontecia ao seu redor dando-lhes forma: elaborava uma montagem. Como ela mesma 
dizia, O que mais interessava eram as relações entre os seres humanos. Para isso observa- 
va, observava e observava. Selecionava, recortava e montava os pedaços. Queria que a vida 
estivesse presente em seus trabalhos e certamente conseguia. O trabalho de Bausch tem o 
mérito de gravar os fracassos da comunicação cotidiana, questionar seu significado, descobrir 
seu vazio e com ele o fator distorcido das relações dos seres humanos de hoje. 


Johannes Birringer sugere que a teatralidade dialética de Bausch está vinculada a uma prática social: 


O incerto no tanztheater de Bausch é o corpo humano concreto, um corpo que tem qualidades 
específicas e uma história pessoal, mas um corpo que também está escrevendo sobre algo, e 
escreve sobre representações sociais de gênero, raga e classe.8 
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Bamboo Blues, coreografia de Pina Bausch 

Bailarinos: Pablo Aran Gimeno e Ruth Amarante 

Teatro Schauspielhaus, Wuppertal 2007. Foto: Francesco Carbone 
Fonte: http:/Amww.francescocarbone.com/spettacoli80c.html 





A estética de seu tanztheater só pode ser definida pelo que não é. Não é nenhuma dança no 
senso convencional, pois os dançarinos dela raramente ‘dangavam’. Não é nenhum teatro or- 
todoxo já que não é o diálogo que sustenta seu drama. Ao invés disso, são gestos repetidos, 
sons, cheiros e expressões vocais fortuitas que o estruturam. Como Bausch colocou: 

Nosso trabalho é uma mistura de elementos [...] as pessoas dançam; as pessoas falam; outros 

cantam. Nós usamos os atores e nós usamos os músicos nos trabalhos, é teatro realmente.? 
Os atos performáticos jamais eram gratuitos. Estavam sempre examinando e questionando 
relações de poder. Se a plateia muitas vezes sentia-se desconfortável, é porque era implica- 
da e confrontada como “(...) membro de uma sociedade de consumo”?º?, preconceituosa e 
egoísta. E é para essa sociedade que Bausch chamava a atenção: “(...) nós temos que olhar 
novamente e novamente”! e refletir sobre isso. Seu teatro remete o espectador a sua própria 
realidade e exige uma cumplicidade. Algumas vezes, um doloroso envolvimento, ao reconhe- 
cer seu préprio ‘eu’ sendo dissecado. Como notou Heiner Müller, no teatro de Bausch, “(...) 
a imagem é um espinho no olho e os corpos escrevem um texto que desafia publicação, que 
aprisiona o sentido”? 


Difícil e engraçado, nu e atravancado, sujo e desigual, o teatro de Bausch também é um onero- 
so negócio de representação, se levarmos em conta a produção de seus cenários megalíticos, 
como as quarenta árvores que cobrem o palco em Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei 
gehört, as dezenas de cadeiras de Cafe Müller ou os três mil cravos de Nelken - objetos que a 
cada espetáculo requerem reposição. Mais um sinal da necessidade bauschiana de uma am- 
bientação externa e natural, como no cinema. Na impossibilidade de levar o público ao cenário 
desejado, traz o cenário ao público. 


Mesmo pedindo emprestados recursos do arsenal do modernismo, Bausch era decididamen- 
te pós-moderna por não descrever a possibilidade de alterar o mundo social que dramatizou 
tão corajosamente. Embora tenha levantado um repertório de temas contemporâneos, como 
a proliferação das diversas formas de violência atreladas à cultura do medo, as relações de 
poder, a cidade da memória e a memória da cidade; a contracultura e suas relações com o 
universo urbano, que propicia o surgimento da cultura do narcisismo; a relação espaço-tempo 
dos percursos circulares e opressivos dos personagens na cidade, sem nome e sem futuro, 
marcados pela ausência de respostas, pela impossibilidade da comunicação, a memória é, 
com certeza, o mais forte elemento articulador desses temas. 
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Exemplar nesta ótica é O Lamento da Imperatriz, único filme de Pina Bausch. Seu material 
é a reflexão produtiva sobre histórias vivas, sobre os momentos fragmentários que ficaram 
marcados no emocional de seus atores-bailarinos, coautores de suas peças, sobre a releitura 
desse material, sobre as leituras contraditórias que nele se cruzam, em suas idas e vindas 
como matéria simbólica. A obra de Bausch traz consigo seu próprio absurdo: a dúvida sobre 
si mesma. Se tudo parece já visto, as coisas da arte não apontam uma direção clara positiva 
ou negativa, porém sua processualidade decide tudo nesse sentido. Espaço e tempo são 
rompidos, talvez seja este o lado mais ricamente proveitoso da crítica pós-moderna. Espelho 
de uma crise, que é mais do que econômica, porque dos universais (da razão, do pensamento 
globalizante, da ciência, das formas conceituais de representação, da cultura que desde sé- 
culos sustenta a performance das funções econômicas), o pós-moderno expressa-a como e 
através do que é mais humano no homem: a crise e desencontro da linguagem de represen- 
tação espacial do mundo. 


As cenas insólitas de Bausch desafiam a lógica, mas é por meio dessa perversão da lógica, 
que a arte de Bausch adquire uma força de expressividade única, que carrega os traços das 
lutas do homem contemporâneo e sua contradição com o sistema da cultura. Era através 
da materialidade de sua obra que Bausch praticava a sua política, a questão é interrogá-la no 
registro correto, na sua historicidade imanente, pois seu trabalho artístico se mostra na trama 
problemática de sua própria constituição. O objeto está sempre em conflito com o sistema 
que o engendra, revelando um antagonismo profundo com sua circulação social como mer- 
cadoria. O uso de diversas linguagens, a transição de Bausch pelo teatro, dança e cinema, 
surge não como reflexo das lutas sociais, mas como possibilidade múltipla dentro da ordem 
simbólica. A sua arte é real e inelutável e, astuciosamente, definia seu posicionamento do 
real. Conferindo à arte o poder de pensar o impensável, fabricando o 'infabricável", ainda que 
seja no terreno da criação, seu trabalho fez-se como arte pós-moderna: construiu ilusões de 
verdade e destruiu as ilusões da verdade. 

Escrever significa fazer estremecer o mundo, colocar uma pergunta indirecta à qual o escritor, 

numa derradeira indeterminação, se abstém de responder. A resposta quem a dá é cada um de 

nós, que lhe traz a sua história, a sua linguagem, a sua liberdade. 
O espectador-leitor do texto de Pina Bausch não deve participar passivamente na narrativa 
porque ler é entrar em diálogo com o texto, em um processo ativo de produção de sentido. 
O espectador-leitor necessariamente contaminado por outras leituras e por experiências de 
vida, grau cultural e preconceitos diversos atualiza com cada nova leitura a obra. Para Umberto 


Eco”, a fruição é equivalente à interpretação, dado que a obra se atualiza em novas perspec- 
tivas individuais. E quanto mais espaço branco, causado pela omissão da vox auctoritas, mais 
se exige ao espectador-leitor que entre em osmose com o texto. 


Marianne Goldberg’? adverte que Bausch caminhava numa tênue linha entre a exploração espe- 
tacular da mulher como vítima e a denúncia dessa exploração. Sua desconstrução dos papéis 
homem / mulher precisa ser vista como paródia. Se for vista como mero pastiche, sua interro- 
gação cultural poderia ser lida erroneamente como um “(...) estranho entretenimento que reins- 
creve valores opressivos em detrimento da mulher, que é sadicamente exibida”. Ann Daly, 
por sua vez, conclui que o “(...) estridente político-social-sexual conteúdo” !” de Bausch, força as 
mulheres a colaborarem com seus opressores sem examinar por que elas são passivas: 


Café Muller, coreografia Pina Bausch. 
Bailarina: Pina Bausch. Foto de divulgação 
Fonte: www.nytimes.com/slideshow/2009/06/30/arts/20090630. 
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Quase sem exceção, a violência é de homens para mulheres. Não há nenhum registro de 
mudança de um movimento feminino para a liberdade. Ela permanece totalmente impotente, 
sem qualquer recurso ou perspectiva de libertação. [...] Que ideologia está mediando a obra de 
Bausch? Não há nenhuma. !8 
Mas, como argumenta Kirchman, Bausch só pode ser “(...) superficialmente resumida, em 
termos políticos” !º. As cenas de Bausch são sobre a perda em um nível mais primordial. Seu 
tema essencial é a necessidade de amor. A mediação ideológica de Bausch era precisamente 
não ter nenhuma ideologia mediadora. Para ela, estabelecer qualquer uma seria render-se aos 


mesmos clichês culturais que ela cuidadosamente desconstruía. 


O que Bausch parecia entender claramente é que “ver” é sempre ver de algum lugar e “olhar” 
um objeto é mergulhar nele. Mas, ela também estava consciente da impossibilidade de co- 
nhecer o objeto como uma totalidade acabada. Assim, em sua criação, Bausch lançava-se 
nesse mundo de multiplicidade aberta e indefinida, onde as relações acontecem em todo 
seu drama, que é tão físico quanto psíquico. As peças de Bausch trabalham sempre com um 
olhar sobre o objeto-tema, que pode ser o amor, a solidão, a infância, o poder...E para 'ver' um 
objeto é preciso tê-lo ao alcance do campo visual e poder fixá-lo a partir de um ponto do vista. 
Como o enfoque do olho da câmara, na fotografia ou no cinema. 


Isso a levou, a partir de um determinado momento, a começar seus trabalhos com perguntas 
a todo o elenco. Com essa estratégia, Bausch fazia com que seus artistas viessem habitar o 
objeto-tema, observando que todas as perspectivas individuais apresentadas formavam um 
sistema ou um mundo de olhares que perspectivam o referido objeto. Assim, ela deixava em 
aberto sua própria perspectiva, na medida em que era confrontada com outras. O mundo as- 
sim (re)presentado é sempre um objeto inacabado e aberto. E, como um diretor de cinema, 
Bausch ia observando as imagens, selecionando fotogramas, para posterior montagem. 


Pode-se acompanhar esse processo de trabalho peculiar através do vídeo dirigido pela belga 
Chantal Ackerman?, em 1986, Un Jour Pina a Demandé, que acompanhou a Companhia de 
Wuppertal em uma tournée por Veneza, Milão e Avignon. A forma de documentário permi- 
te que se observe não só os espetáculos, como os ensaios, os bastidores e as opiniões 
dos atores-bailarinos sobre a prática de composição coreográfica de Pina Bausch - perguntas 
aos atores-bailarinos e, simultaneamente, respostas verbais e motor-sensórias, num trabalho 
exaustivo de coleta de material. Como afirma corretamente Mark Johnson?!, “os coreógrafos 


do teatro-dança recolhem movimentos e modos de comportamento triviais, cotidianos; é me- 
nos o que inventam que o que descobrem” Um excelente momento para ilustrar o processo 
de decupagem que Bausch normalmente utilizava em suas montagens está num exercício 
pedido durante um dos laboratórios feitos pelos bailarinos para o balé Walzer (Valsas), registra- 
do tanto nas filmagens de Chantal Ackerman, quanto no vídeo de Klaus Wildenhahn?, O que 
fazem Pina Bausch e seus bailarinos em Wuppertal? 


No filme de Ackerman, veem-se três casais se tocando, aparentemente numa brincadeira 
de troca de carinhos. A sequência corporal para os homens é a seguinte: mãos na cintura da 
moça vão subindo pelos braços, ombros, passam pelo rosto da mulher e voltam para a cintu- 
ra; a sequência conclui-se com eles abaixando a cabeça e beijando a moça no rosto, no lado 
esquerdo. Simultaneamente, ela mexe no queixo do rapaz, nos cabelos, coloca a mão direita 
deslizando por dentro da camisa dele, no peito. Tudo isso é feito pelas mulheres sempre com 
um balanço nos quadris, e termina com o toque e beijo, por parte delas, na mão esquerda dos 
homens. Durante todo o tempo os dois estão se balançando. Aos poucos vão se separando, 
continuam a caminhar no ritmo da música. Os movimentos do torso continuam com o par 
desfeito. Os movimentos das pernas são sincronizados: passo, passo, chassé, chassé”, tanto 
para os homens como para as moças, com uma diferença - o chassé das mulheres termina 
com degagé en Iair?!, enquanto que o dos homens é par terre.? 


Desse pas-de-deux inicial persiste a intenção, a ação básica, a sensação. A cena final emer- 
gente desse laboratório apresenta-se bem diferente. O sujeito está sem o objeto. A estranha 
fila continua, ou melhor, duas filas, uma de mulheres e outra de homens, evoluindo em dire- 
ções opostas. A separação física é evidente, mas a emoção do encontro, dos carinhos, conti- 
nua nos corpos, como a inscrição de um afago ou de um beijo que fica impressa na carne após 
o amor. É isso que “falam os corpos. O processo de criação dessa cena está documentado 
no vídeo de Klaus Wildenhahn. 


Durante os exercícios que Bausch idealizou para compor sua peça Walzer (Valsas), ela pediu 
aos bailarinos que experimentassem diversas formas de acariciar. Ao fim das várias improvi- 
sações, uma foi selecionada por ela e, passadas três semanas, a improvisação escolhida foi 
repassada ao elenco. A improvisação original era de Nazareth Panadero e Cristian Trouillas. 
Bausch aproveitou a sequência inteira.º O casal a mostrou ao grupo, que a foi repetindo: as 
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mogas aprenderam a parte de Panadero e os homens a de Trouillas. Num segundo momento, 
Bausch começou o detalhamento e esgarçamento da partitura corporal. Questionou Panadero 
sobre o movimento de seu pé direito, pois durante a sequência, ele estava indefinido. 


É nesse ponto que reside uma das qualidades básicas da dança-teatro. É claro que a intenção 
do movimento é fundamental, porém, ela está sempre ligada a uma consciência formal, que 
possibilita que a escrita dramatúrgica corporal não se perca. Cada detalhe do movimento tem 
de ser claro, pois uma articulação de tornozelo, uma torção de cintura ou uma inclinação de 
cabeça imprecisa ou diferente pode mudar o sentido de toda uma sequência corporal. 


As perguntas da coreógrafa surpreenderam a bailarina, pois o movimento original era tão 
orgânico que ela não havia reparado no que acontecia com o pé direito. A bailarina observa, 
surpresa, que o pé estava meio torto, virado para dentro, flexionado. A sequência começa a 
ser burilada, até a clareza absoluta. O ‘pé torto”, original de Panadero, passa a um degagé en 
l'air, com o pé bem esticado, para as bailarinas. São a seleção e as adaptações feitas, que con- 
ferem um sentido à sequência. Exatamente como numa edição fílmica, há a seleção, o corte 
e posterior colagem. Bem, poderiam ponderar, mas é sacrificado o sentido original, a criação 
dos bailarinos. Talvez sofra alteração, mas tudo isto faz parte dessa construção dramático-fíl- 
mica. Não há mágoas ou melindres por um movimento ter sido aproveitado em lugar de outro 
ou por ter sido modificado, cortado e editado com alguma outra partitura corporal. Uma coisa 
é certa, era Bausch quem decidia. Não havia consultas ao grupo, o fio narrativo era definido 
por ela. Era dela a edição. A sequência redefinida aparece experimentada em duas filas, uma 
de mulheres e outra de homens. A movimentação em sua nova forma é deliciosa. E é esta 
forma que foi anexada à peça Walzer. 


Durante os ensaios as questões se sucediam, “quatro ou cinco por ensaio, mais de cem, 
no decorrer do trabalho"? O vídeo de Klaus Wildenhahn mostra Pina Bausch concentrada, 
tranquila e acompanhando a busca de respostas de seu grupo. Ela incentivava cada um a se 
posicionar individualmente, a lembrar e redescobrir suas próprias histórias. 


“Experimentem carregar uns aos outros como se fossem bebês” dizia Bausch, enquanto ela 
própria carregava sua criança (seu filho ainda bebê). E continuava sugerindo exercícios basea- 


mas mu 


dos em frases como: “pregar uma peca em alguém” “descobrir simbolos da paz” “comunicar 


"n "n 


através de ruídos” “cantar uma canção para uma árvore" “abrir a casca de um ovo quente” 


mas 


“brincar para reprimir o medo” “fazer algo novo por meio de um truque” 


Era este o caminho da escrita dramätico-filmica de Pina Bausch. As formas, as tensões e re- 
lações eram produto de uma coautoria de seus bailarinos, mas a linha editorial era dela. Ela 
propunha a improvisação, depois selecionava dentre os resultados, fragmentava, descontextu- 
alizava, muitas vezes, alternava as partes, repetindo-as ou justapondo-as e eis que as imagens 
explodiam numa multiplicidade de significados. Em seguida, trabalhava a montagem desses 
pedaços, exatamente como um diretor de cinema. Pina Bausch escrevia uma peça com um vo- 
cabulário especialíssimo: o corpo e a memória corporal de seus bailarinos. Toda sua obra depen- 
dia do que eles lhe oferecessem ou sugerissem como material. Obviamente era desgastante. 





o a 


Nelken, coreografia de Pina Bausch. 
Teatro Zandonai, Rovereto 1990. Foto: Francesco Carbone 
Fonte: http://www.francescocarbone.com/spettacoli14a.html 
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Um único problema na sua metodologia coreográfica: não era possível um roteiro prévio. O 
roteiro surgia somente a posteriori de questões que podiam indicar incontáveis caminhos. 
Bausch só interferia com alguma rispidez quando percebia que não estava havendo concen- 
tração total dos atores-bailarinos. Essa era uma exigência irrevogável e que a deixava visivel- 
mente irritada quando não atendida. Por mais cômicas que se delineassem as situações, era 
preciso que o bailarino permanecesse impassível. Em muitas cenas, os que estavam obser- 
vando riam, mas os atuantes deviam permanecer neutros. É nesses momentos que se nota 
que o drama está realmente no movimento do corpo, nas relações e atos desses corpos. Não 
havia máscara facial que ajudasse na expressão, a escrita e a leitura derivavam das sequências 
corporais, como de um texto. Quando se escreve, as palavras não escapam do papel, mas 
quando a escrita é com músculos e nervos, é preciso domínio e consciência total do desenho 
e da intenção dos movimentos, para que se possa repeti-los com precisão, como em qualquer 
dramaturgia encenada. 


Incansável, Pina Bausch enviava sua plateia para mundos remotos e estranhos. Paisagens 
abandonadas, fascinantemente belas ou desertas, como um campo coberto por cravos 
(Nelken), um deserto aquático (Arien), uma floresta de cactos (Ahnen), uma estepe barrenta 
(Das Stück mit dem Schiff), troncos de árvores (Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehört), 
grama (1980) ou terra (Sagração da Primavera), dominam seus cenários. Insistentemente tra- 
zia ao palco o ambiente natural, o que lhe valeu severas críticas dos ecologistas, mas não se 
questionou o porquê dessa recorrência a elementos da natureza. Depois da desmontagem 
dos ideais de beleza e ilusão realizada pelos dadaístas berlinenses a partir do fim da 1º Guerra, 
e especialmente do teatro-merz de Kurt Schwitters, nos anos 20, onde a colagem tinha o 
objetivo de desengessar a percepção habitual, depois do movimento da Judson Church, em 
Nova York, dos happenings nos anos 70/80, e dos espetáculos de Richard Foreman e Tadeusz 
Kantor, Pina Bausch ainda conseguiu continuar a desenvolver um jeito próprio de dar fisicali- 
dade a seus entendimentos sobre as artes da cena. 


Misturas se tornam matrizes em Pina Bausch e irrigam todos os aspectos da sua criação. 
Entrar em contato com o universo de Pina Bausch continua sendo uma proposta de aventura. 
Ela foi responsável por grandes mudanças nas artes cênicas, influenciando o teatro, o circo, 
a ópera e, claro, a dança. Construiu a dramaturgia do expressionismo via dança, criando uma 


nova forma de atuar: a dança-teatro, estilo que incorpora elementos do gestual e do cotidiano 
para criar coreografias. A coreografia é composta por experiências transformadas em impro- 
visações, que são selecionadas e depois resultam na montagem de uma peça. A bailarina 
brasileira, Regina Advento, há mais de dez anos na companhia, explica: 
Temos que buscar material interior, mas o resultado é gratificante. A maneira de compor é a 
seguinte: ela faz perguntas para cada um, em seguida compomos movimentos improvisados 
e ela observa o que cada um produziu. Depois, faz uma seleção e pede para que repitamos o 
que foi realizado. Esse ato de refazer é muito difícil e muita coisa acaba se perdendo. E feita, 
então, outra seleção.?® 
Após as seleções, a coreógrafa corrigia os movimentos e acrescentava no trabalho. As core- 
ografias eram como um quebra-cabeça, cada peça era cuidadosamente encaixada até formar 
um espetáculo. Outro aspecto que torna o método ainda mais interessante é o fato da com- 
panhia ser composta por artistas de várias nacionalidades, com formações distintas. Essa plu- 
ralidade cultural se refletiu nos movimentos e na composição de cada trabalho. Pina Bausch 
agrupava as ideias e as marcações, dava a elas uma conotação e, por fim, uma forma, ou 
seja, editava-as, como no cinema. Na verdade, sua concepção de montagem da dança-teatro 
recorre a métodos conhecidos da arte cinematográfica: fragmentação do gesto, repetição de 
uma sequência, efeito de close e de focalização, fades, olhares para a câmara, elipse narrati- 
va, montagem em câmara rápida. Como se a maneira de coreografar passasse por um olhar 
mediado pela câmara ou a mesa de montagem do cinema ou vídeo. 


Esse método, que já se tornou clichê na criação da dança contemporânea, possibilitou a Pina 
Bausch um resultado teatral que nenhuma outra companhia alcançou e que a própria core- 
ógrafa não conseguiu ou não quis explicar: “Busco certos momentos nos quais haja força, 
energia e esperança” explicava. “Mas em verdade acho bobagem tentar explicar meu proces- 
so em palavras” 2º 


Não se tratava de uma maneira ou outra de representar os mesmos conteúdos preexistentes 
como dança ou teatro. Pina Bausch criou novas formas-conteúdo. Através de uma nova sin- 
taxe para o teatro e para a dança, ela inventou uma singular modalidade de dramaturgia, uma 
dramaturgia escrita e inscrita nos movimentos dos atores-bailarinos, também coautores, uma 
dramaturgia corporal que rompeu os limites tradicionais entre o teatro e a dança, e fez de 
Pina Bausch uma das artistas mais inovadoras para o teatro e para a dança no século XX e XXI. 
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22 WILDENHAHM, Klaus O que fazem Pina Bausch e seus bailarinos em Wuppertal?. Video 1.15 min. Documentário. Inter Nationes. 
Wuppertal:1987 


23 Designaçäo de um passo do ballet onde se dé uma deslizada com pequeno salto com as duas pernas ao mesmo tempo. 


24 Nomenclatura do ballet que designa um alongamento da perna, quando en l'air, a perna fica fora do chão, quando par terre, o pé 


toca o chão. 


25 Ibidem. 


26 O momento em que o casal tem conhecimento de que a sequência foi escolhida é muito bonito, ficam felizes como duas crianças 
e pode-se perceber que, embora todos sejam executantes profissionais, a participação na criação empresta um novo entusiasmo 
aos atores-bailarinos. Os momentos de exaustão dos ensaios, onde normalmente se observa, em qualquer companhia profissional, 
dançarinos espalhados pelo chão, quase sempre com as pernas para cima e alheios ao que não lhes diga respeito, não acontecem em 
Wuppertal, certamente pela integração vital que é a essência dessa dramaturgia escrita com os corpos dos bailarinos e as histórias 


que lá estão gravadas. 


27 HOGHE, Raimund . Bandoneon. Em que o Tango pode ser bom para tudo. SP: Attar Ed., 1989. p.14. Este livro faz uma análise sobre 


o processo criativo de Bausch e seus atores-dançarinos. 
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A transferência como invenção nos 


trabalhos de Malu Fatorelli 
Luiz Cláudio da Costa * 


O artigo analisa o trabalho da artista carioca Malu Fatorelli sob o ponto de vista da 
ideia de transferência como procedimento processual que desloca material afetivo 
passado de um suporte a outro, implicando transformações que permitem torná- 
lo partilhável no presente. Duas intervenções da artista feitas a partir de locais 
específicos de exposição de arte são privilegiadas pela análise do autor: a do Paço 
Imperial (1994) e a do MAM (2001). 


Arte contemporânea, Site-specific, Transferência 


Objeto: paisagem é o título de um trabalho que deu início à nova série de Malu Fatorelli, 
apresentada no Largo das Artes em 2008, no Rio de Janeiro. A paisagem cartão-postal dos 
edifícios da Lagoa Rodrigo de Freitas com o Corcovado e a Pedra da Gávea ao fundo delineia 
o traçado das chaves-objetos que norteiam a série. Desdobrada em um painel-panorama de 
doze chaves, gravuras produzidas com os objetos-paisagem prensados sobre papel e fotogra- 
fias plotadas, a nova série da artista carioca retoma problemas antigos de sua obra assentada 
sob a noção prática da transferência — a ação de fazer passar afetos temporais pelo contato. 


Admitindo a impossibilidade da tradução de textos criativos, Haroldo de Campos intitula de 
“criação paralela” o transporte literário para outra língua (CAMPOS, 1992: 35). A noção de 
transferência utilizada neste ensaio implica o deslocamento entre meios — tradução intersemi- 
Ótica — através do qual o material afetivo é transportado para outro suporte, implicando trans- 
formações que permitem torná-lo partilhável. O termo transferência, entendido como ação de 


deslocamento, aparece em diversas áreas. Na teoria psicanalítica, sobretudo, é “o processo 
pelo qual desejos inconscientes se atualizam sobre determinados objetos” (LAPLANCHE e 


*Luiz Cláudio da Costa é doutor em Comunicação com tese sobre cinema (UFRJ). É professor da graduação e da Pós-graduação do 
Instituto de Artes da Universidade Estadual do Rio de Janeiro. Publicou os livros Cinema brasileiro, anos 60/70: dissimetria, oscilação 
e simulacro (2000) e Dispositivos de registros na arte contemporânea (2009). 


PONTALIS, 2001). No processo clínico, a transferência ocorre justamente como um movi- 
mento na mente do paciente que permite a um acontecimento afetivo passado repetir-se e 
presentificar-se. A noção sofreu diversas modificações no interior mesmo da própria teoria 
freudiana, desde os Estudos sobre a histeria onde aparece pela primeira vez (ZIMERMAN, 
2001). De qualquer modo, a transferência é “um caso particular de deslocamento do afeto de 
uma representação para outra” (LAPLANCHE e PONTALIS, 2001), o que permite que um pas- 
sado aparentemente morto seja reavivado e imantado. Tal processo ocorre também na arte. 
Malu Fatorelli alcança esse movimento de repetição do passado, imantando-o de presença e 
possibilitando sua partilha. 


A diversidade de procedimentos técnicos utilizados pela artista unifica-se na prática da trans- 
ferência que fomenta passagens entre espaços físicos, meios materiais, tempos históricos. A 
frotagem — técnica de apropriação por atrito direto entre corpos — merece consideração espe- 
cial, uma vez que foi intensamente utilizada pela artista desde a década de 90. Os trabalhos 
produzidos em prédios históricos — Paço Imperial, Rio de Janeiro, 1994; Instituto Cultural da 
Villa Maurina, Rio de Janeiro, 1998; Headlands House for the Arts, São Francisco, EUA, 1999, 
entre outros — levantavam o problema específico dos elementos decorativos na história da 
arte e da arquitetura. Nesses trabalhos, o papel, superfície da frotagem, era posteriormente 
acolhido por uma tela, revelando a dimensão de abrigo presente na produção da artista como 
um dos sentidos do espaço, como dobra do externo. Assim, os suportes são os corpos que 
amparam as dobras — o tempo e o afeto recolhidos. 


No processo de urbanização e ocupação das cidades do século XIX ao início do XX, restava 
ao artista a função decorativa de ornamentação (esculturas, nichos, relevos) de monumentos 
arquitetônicos comemorativos. Interessada em compreender o lugar do ornamento e, conse- 
quentemente, o lugar do artista nessa produção histórica, Malu Fatorelli assimilava, com o tra- 
balho feito no Paço Imperial em 1994, o tempo abrigado na peças decorativas daquele edifício. 
A proposta era recolher tempos cristalizados nos ornamentos coloniais e evocar os períodos 
em que o Paço Imperial fora Armazém Real, Casa da Moeda, Casa dos Governadores, sede do 
Vice-Reinado, Escola Real de Ciências, Artes e Ofícios e futura Academia Imperial das Belas 
Artes. O trabalho consistiu na frotagem dos elementos decorativos desse monumento histó- 
rico — pedras de lióz do chão do pátio interno, marcas de decoração de grades, arcos, janelas, 
ramos de café da República Velha. O resultado foi uma série de desenhos, papéis frotados e 
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telas cuja produção envolvia sobreposições desses papéis e o uso de pigmentos. As muitas 
folhas de papel restantes formaram cinco conjuntos que foram pendurados em fileira, consti- 
tuindo o que a artista nomeou de As anáguas de Dona Maria. 


A intervenção de Malu Fatorelli feita para o Paço Imperial poderia ser comparada a dois traba- 
lhos de 1992 de artistas americanos que investigaram o museu como instituição de arte. Em 
Mining the Museum (1992), de Fred Wilson e, Aren’t they lovely? (1992), de Andrea Fraser, 
as investigações arqueológicas de fundo etnográfico revelavam, respectivamente, as comuni- 
dades afroamericanas perdidas e objetos domésticos de um grupo familiar esquecido. Como 
anota Hal Foster: “Aqui Fraser abordava a sublimação institucional, enquanto Wilson focava 
na repressão institucional” (FOSTER, 2001:201). Em ambos os trabalhos, a vontade era antes 
analítica que expressiva, envolvendo uma reflexividade voltada para as práticas institucionais, 
“metarreflexões sobre os limites das práticas artísticas em si mesmas” (HOLMES, 2008:11). 
Para além de uma reflexão sobre a própria instituição da arte, interessa a Malu Fatorelli fa- 
zer reaparecer espaços de visibilidade na dessemelhança de seus momentos históricos. Se 
historicamente a arte esteve relacionada à produção de ornamentos, para a artista ela se 
vincula à experiência dos estratos temporais nos espaços da cultura. Tratava-se, no trabalho 
do Paço Imperial, de valorizar o deslocamento e a variação. As diversas camadas de papel nos 
desenhos e a heterogeneidade dos suportes e práticas pressupunham a invenção de uma 
experiência arqueológica através do deslocamento de estratos históricos de um monumento 
arquitetônico. 


Para o trabalho sobre a coluna do MAM (Projeto Novas Direções 2001) sob a curadoria de 
Agnaldo Farias, o interesse da artista já não estava mais vinculado aos elementos decorativos, 
mas às marcas e aos vestígios da própria construção do prédio. Destituída de elementos or- 
namentais externos, a coluna do MAM comunica sua visualidade funcional na clareza mesma 
de sua forma. O elemento arquitetônico da coluna já havia surgido em pelo menos dois outros 
trabalhos da artista. Coluna para Carvão, intervenção feita em uma das colunas existentes no 
mezanino do Palácio Gustavo Capanema (Rio de Janeiro, 2000), aludia às superfícies farfa- 
lhantes — pequenas placas ótico-cromáticas de metal sobre madeira — de Aluísio Carvão. Na 
Coluna para Carvão, Malu Fatorelli redimensiona a pesquisa do artista concretista para uma 
ação no ambiente do Palácio com papéis coloridos colados sobre a coluna que se agitavam 
em reação aos menores deslocamentos do ar. Nona, com altura de 5 metros, foi uma coluna 
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extra, somada às oito locais, produzida em 2001 diretamente sobre a parede do atelier da 
artista no prédio do Headlands Center for the Arts, em São Francisco (Califórnia, EUA). Ainda 
guiada pelos interesses da artista dirigidos aos elementos decorativos, Nona seria o último 
trabalho voltado para a problemática do ornamento. 


Dialogando com a história da arte, a intervenção do MAM existia sob o signo da ausência de 
ornamentos externos. Afinal, uma das principais bandeiras modernas foi a rejeição dos estilos 
históricos por sua devoção ao ornamento visto como supérfluo. A série dos trabalhos resul- 
tantes da intervenção sobre a coluna do MAM envolveu diversas técnicas, sendo privilegiada 
novamente a tela no sentido de subverter seu uso esperado como lugar para pintura. Mais 
uma vez, Malu Fatorelli colava sobre telas o papel frotado com o material recolhido, porém, 
ao contrário do trabalho desenvolvido em 1994, as telas não receberiam tratamento com 
pigmentos. O papel recolhia as marcas da construção da coluna — sua memória material — de 
modo a aproximar outra vez o passado do presente. Neste trabalho sobre o edifício moder- 
nista, Malu Fatorelli operou um procedimento de distanciamento — a encáustica recobria com 
cera o grafite da frotagem —, talvez por se tratar de um monumento construído num passado 
recente e cujos interesses estéticos ainda reverberam na atualidade. Acima de tudo, é um tra- 
balho arqueológico esse que empreende a artista Malu Fatorelli, produzindo deslocamentos 
complexos, aproximações e distanciamentos que permitam não uma visão do que está por 
trás da realidade, mas as visibilidades, isto é, os conteúdos esquecidos de um local específico. 


No que tange à decoração na arquitetura do século XX, do racionalismo de Le Corbusier ao 
funcionalismo da Bauhaus, a tendência seria resolver o edifício na clareza da forma como pro- 
jeto de comunicação visual, sem acréscimos ornamentais, ainda que a paisagem em torno do 
local pudesse ser pensada em consonância com o prédio elevado. A decoração, sem função, 
aplicada externamente ao edifício deixava de fazer sentido, como resume a máxima cunhada 
pelo arquiteto Mies Van der Rohe, “menos é mais” A partir desse momento, os espaços de 
um edifício se comunicariam funcionalmente e sua forma interagiria visualmente com o tecido 
urbano. Até os anos 50, as cidades construiriam cada vez mais vias de comunicação mera- 
mente instrumentais, eliminando os espaços da convivência e da interação social. Segundo 
Giulio Argan, a concepção da cidade como sistema de comunicação, base de qualquer estudo 
urbanístico atual, “já se encontra presente, ainda que apenas como intuição, na teoria didática 
da Bauhaus” (ARGAN, 1992: 271). 


A postura de refuncionalização proposta pelas Vanguardas do início do século XX (construtivis- 
mo russo, dadaísmo e surrealismo) rejeitava a noção de autonomia da arte, e esse empenho 
crítico separava ainda mais a arte da arquitetura e do urbanismo, excessivamente próximos aos 
interesses econômicos. A partir dos anos 60, alguns artistas plásticos interessados no tema 
da arquitetura, levantaram problemas críticos para o campo. Anselm Kiefer, na Alemanha, pro- 
blematizaria os monumentos arquitetônicos alemães na relação com a história do fascismo. 
Nos Estados Unidos, Gordon Matta-Clark cunharia o termo crítico “anarquitetura” que não 
remetia à noção de antiarquitetura, mas à tentativa de esclarecer algumas ideias a respeito 
da instabilidade mesma do espaço. Para o arquiteto-artista que se recusou a construir, era 
preferível intervir nos edifícios para abrir neles fendas e círculos contra qualquer vontade esté- 
tica funcionalista ou mesmo instrumental. Não era mais a forma visual que interessava, mas 
a ação crítica em relação à arquitetura. Desestabilizando nossa experiência do espaço com a 
intervenção Splitting, de 1974, Matta-Clark singulariza “um prédio em estado de abandono” 
(O'NEILL, 2008, 98). 


Com o mundo contemporâneo, especialmente, nas grandes metrópoles como o Rio de Janeiro 
e São Paulo, a ideia de casa-abrigo gradualmente se transformou em casa-prisão e os desloca- 
mentos se reduziram à ordem instrumentalizada das vias digitais da telecomunicação. Antoni 
Muntadas, em 1998, levantou alguns desses problemas em seu trabalho Comemorações 
urbanas, intervenção feita na cidade de São Paulo para a quarta edição do evento Artecidade. 
O projeto criou placas comemorativas para obras em lugares da Zona Leste de São Paulo que 
levaram à precariedade social e ao absoluto abandono. O texto de apresentação do trabalho, 
escrito pelo artista e por Paula Santoro, afirma: “Estes são monumentos em sentido negativo, 
ou os “contramonumentos” do capitalismo selvagem da época contemporânea” (Muntadas, 
Catálogo). Além das placas, dez cartazes foram colocados nos locais pesquisados pelo artista 
com informação sobre o “desastre urbano” Outros dois dispositivos foram criados, um para 
a apresentação na Galeria do Sesc em Belenzinho e, o outro, uma página na internet para 
compor o site do Artecidade. 


As referências da artista plástica carioca Malu Fatorelli, no plano dos problemas na relação 
entre a arte e a arquitetura, estão antes voltadas para o princípio da arte ambiental produ- 
zida no Brasil. Uma dentre essas referências importantes está vinculada ao MAM - A casa 
é o corpo, de Lygia Clark — apresentada naquele museu em 1968. Para Fatorelli aqueles 
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ambientes pós-neoconcretistas de Lygia Clark e Hélio Oiticia “constituem arquiteturas que 
operam no campo da arte experimental completamente distanciada de uma relação decora- 
tiva” (FATORELLI, 2007 1533). O que vincula, entretanto, o trabalho de Malu Fatorelli à arte 
ambiente de Lygia Clark e de Hélio Oiticica do final dos anos 60 é a compreensão do espaço 
como hospitalidade e abrigo. Enquanto para Lygia Clark a obra-ambiente era o corpo que 
abrigava subjetividades constituídas criticamente em seu espaço, para Malu Fatorelli a obra 
é a superfície-tela que acolhe temas históricos da arte na relação com a arquitetura para pro- 
blematizá-los. A experiência artística de crítica à instituição da arte no Brasil, manifesta desde 
o início dos anos 1960 no contexto da Ditadura Militar, intensifica-se ao longo dos anos 70, 
com os movimentos contraculturais, como o Tropicalismo, o Cinema Marginal e as propostas 
conceituais nas artes plásticas. Em 1969, Lygia Clark teria afirmado que o artista digerido pela 
sociedade se tornaria “o engenheiro dos lazeres do futuro” Mas suas proposições críticas dos 
anos 70 e 80 só encontrariam ressonância, segundo Suely Rolnik, na década de 90 com a 
“deriva extradisciplinar” de Brian Holmes (ROLNIK, 2008). 


Para Brian Holmes, a ambição extradisciplinar de certos artistas atuais consiste em levar a 
cabo investigações rigorosas em áreas tão distantes quanto finanças, biotecnologia, urbanis- 
mo, etc (HOLMES, 2008: 13). Os problemas sobre os quais investe Malu Fatorelli, considera- 
dos sob a perspectiva da crítica institucional, uma vez que analisam espaços de arte, estariam 
antes ligados a essa dimensão extradisciplinar. Em primeiro lugar, porque o trabalho de Malu 
Fatorelli não é somente analítico, ainda que arqueológico. Sua força está na vontade de sín- 
tese que busca inventar novos espaços de atuação da arte no campo do conhecimento, uma 
especificidade da política de artista que surgiu com a arte de tendência conceitual no Brasil 
após os anos 90. O que Malu Fatorelli busca é antes o atrito entre disciplinas consideradas 
pela história da cultura como arte, investigando as distâncias temporais e conceituais pela 
aproximação física e afetiva. 


Ao funcionalismo da forma do edifício modernista de Affonso Eduardo Reidy, Malu Fatorelli 
responde com o interesse conceitual e arqueológico, aproximando e diferenciando a arte e a 
arquitetura, agora mais claramente, sob a perspectiva do Neoconcretismo. A intervenção do 
MAM trazia, além das telas já descritas, uma imensa folha com a forma recolhida da coluna, 
não com a frotagem, mas com um manuscrito reproduzindo o texto de Mário Pedrosa, escrito 
para apresentação da segunda exposição do Grupo Frente realizada no museu carioca em 
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1957 Se no Paço a artista investigava o momento histórico que permitiu a criação da institui- 
ção arte no Brasil, a questão aqui era investigar outro momento histórico fundamental para 
cultura artística no país, essa que representou o ápice e a ruptura com o modernismo nas 
artes. Nas intervenções do Paço Imperial e do MAM-Rio, o interesse de Malu Fatorelli não era 
analisar o museu como instituição artística, nem tampouco valorizar os momentos históricos 
que permitiram a existência de tal instituição. Tratava-se antes de recolher o passado para 
inventar outro presente. As telas do MAM-Rio mostram que esse outro presente está nas 
dobras do passado. Dobrando as pontas do papel colado às telas, Malu deixava ver aquele su- 
porte que havia sido exaustivamente problematizado pelos artistas neoconcretistas. A dobra 
cria os abrigos que guardam o passado, mas também revela uma memória potencializadora. 
Tal intervenção revelava a distância entre a ação prática da política artística na atualidade e a 
forma funcional da operação modernista na relação entre arte e vida, tendo o Neoconcretismo 
como mediação. 


Com as duas intervenções citadas, tratava-se de entrar em contato com aquele tempo da 
construção funcionalista do Brasil de modo a criar, a partir de um interesse prático pelo mun- 
do, uma visibilidade capaz de revelar mudanças importantes ocorridas na história da relação 
entre arte e arquitetura. Ocupando museus de arte, Malu Fatorelli investiga problemas espe- 
cíficos do discurso visual do espaço arquitetônico, revelando o deslocamento da função de- 
corativa da arte na arquitetura, a refuncionalização da arte, a política do artista como inventor 
de visibilidades e discursos, a aceitação acrítica da arquitetura como sistema de comunicação 
funcional da forma, o desaparecimento dos espaços da experiência do tempo e da memória. 
Fazer uma imagem bimendimensional a partir daquele monumento moderno, não mais reme- 
tendo aos ornamentos, era ainda inventar o espaço poético do contato com o tempo a partir 
de um lugar específico e revelar as distâncias entre campos próximos na história da cultura. 


Outros procedimentos de transferência surgiriam no trabalho da artista com a chegada do 
novo milênio e se juntariam aos muitos já em uso — a projeção, o rebatimento. A escrita rea- 
parece no trabalho que a artista apresenta no Museu de Arte Contemporânea de Niterói, em 
2004. Descrito por Guilherme Bueno no catálogo como uma “arquitetura de palavras” o traba- 
lho tramava as folhas de papel A4 da tese de doutorado da artista num imenso tecido que re- 
batia, em projeção e sobre a parede oposta, a curvatura da área de janelas da galeria-corredor 
do Museu. No MAC, a artista parecia problematizar a invenção moderna da separação entre a 


palavra (conceito, narração) e a percepção (experiência puramente ótica). Tecer a experiência 
da visualidade com a palavra do texto reflexivo era permitir o contato, a troca entre dois mo- 
dos ou as duas ações de conhecer, visando à invenção de um espaço de acolhimento para 
o pensamento como superfície limite. Superfície limite: entre a arte e arquitetura foi o título 
dado pela artista para a exposição no MAC-Niterói. Tal problema foi pesquisado pela artista 
em sua tese de doutorado, trabalho tecido com os conceitos o qual Fatorelli inventou a divisa 
enquanto espaço de acolhimento. 


A transferência por contato havia criado até o ano 2000 os espaços de acolhimento de ten- 
sões extradisciplinares entre arte e arquitetura. Com efeito, nada no trabalho de Malu Fatorelli 
indica um pensamento da negação. Não se trata tampouco apenas de analisar o passado 
apropriado. Ao contrário, o pensamento plástico de Malu Fatorelli está voltado para a acei- 
tação, inerente ao abrigar, encontrando através do contato e da aproximação os pequenos 
atritos que revelam por vezes grandes distâncias, por vezes outras dobras, outras curvaturas. 
Importa entrar em contato com o tempo através das transferências; permitir avistar o que 
está refugiado na cristalização dos tempos e da história. A proposta artística de Malu Fatorelli 
está fundada na noção prática que a artista intitulou com o termo “dialética das distâncias” 
(FATORELLI, 2007: 1530). O contato da frotagem aproxima o tempo histórico, enquanto ou- 
tros processos por vezes o distanciam. Através da fricção, a transferência se processa por 
aproximação. A encáustica afasta o próximo, deslocando-o para o fundo. A aproximação e o 
distanciamento têm idas e vindas, deslocamentos vários. A tática da artista não é, portanto, 
a negação, mas a abordagem do limite entre o próximo e o distante, fazendo aparecer os pe- 
quenos atritos que o trabalho abriga. 


À partir do novo milênio, entretanto, o espaço da recusa surgiria, ainda que para potencializar 
o contato e abrigar novos modos de transferência. Em 2003, surge pela primeira vez, na expo- 
sição Nova Orlândia, no Rio de Janeiro, uma instalação feita com lápis fincados com a ponta 
voltada para fora, seguida por outras que utilizavam esse instrumento da arte do desenho. Na 
exposição das Cavalariças da Escola Artes Visuais do Parque Lage, em 2006, os lápis reapare- 
cem, mas não se dispõem a desenhar. A projeção foi o procedimento utilizado para rebater o 
telhado da galeria, transferindo-o até o chão como desenho feito por cabos de aço vindos do 
telhado. Nessa exposição, a artista problematizava a máxima de Goethe: “Aquilo que eu não 
posso desenhar eu não posso ver” Se os cabos de aço faziam, em projeção, o desenho do 
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telhado, nos obrigando a ver, pelo rebatimento, a forma do teto protetor, os lápis pontiagudos 
fincados na parede da galeria ao lado criavam um espaço de recusa para o desenho. Se, com 
a frotagem, ver ligava-se ao tátil, no trabalho com os lápis da Galeria lateral das Cavalariças, 
ver era não tocar. 


Os lápis, introduzidos na parede e com a outra extremidade do grafite apontando para fora, 
ameaçavam atravessar o corpo do espectador que se atrevesse a tocá-los. Ali a frotagem 
insistia de maneira negativa, na medida em que a luz pensada para a intervenção produzia os 
traços e as hachuras com a projeção de sombras na superfície da parede. Assim, usando a 
projeção em ambos os trabalhos de modo a espacializar a intervenção, a artista não abando- 
nava a bidimensionalidade que tanto lhe interessa. A impotência para o desenho indicada pela 
introdução do lápis na parede evocava a potência da luz como origem de toda visibilidade, de 
todo discurso visual. Tratava-se de recusar o desenho e a frotagem para potencializar ainda 
mais peremptoriamente outra modalidade de transferência a partir dos registros dos afetos 
do material. O interesse era inventar uma visibilidade operada pela transferência dos afetos da 
luz — a sombra produzida pelos objetos opacos. Nesse trabalho, a matéria mesma do tempo 
do visível era o objeto da transferência operada pela artista. 


Na série desenvolvida mais recentemente no Largo das Artes em 2008, Malu Fatorelli retorna 
à relação entre luz e sombra, descoberta com a intervenção do Parque Lage. A operação atual 
parte da apropriação por transferência para realizar a invenção de uma paisagem clichê da 
cidade do Rio de Janeiro. A paisagem, apropriada pela fotografia, se torna objeto aproximado 
ao nível das mãos. Em seguida, os objetos-chave são novamente fotografados, ampliados, 
utilizados para gravar em papéis de alta gramatura bem como para formar o painel-panorama 
com 12 desses elementos, remetendo ao tempo pela imagem figurada de relógio. 


Na dialética das distâncias proposta pela artista, a fotografia toma um lugar singular nos dis- 
positivos de transferências que inventou. Ainda que a fotografia enquanto signo indicial man- 
tenha um vínculo com o referente material, ela não é “fisicamente forçada” como propôs 
Rosalind Krauss em seus artigos editados no livro O fotográfico (KRAUSS, 2002:83). A fo- 
tografia, ao contrário, aproxima o distante. Ela não opera por contato físico, mas como uma 


"impressão à distância” (SCHAEFFER, 1996:17). 


No trabalho de Malu Fatorelli com a paisagem da Lagoa Rodrigo de Freitas, a luz transfere à 
distância as impressões e os afetos visuais do local, deixando sobre a superfície da película 
fotográfica as marcas e os traços que serão o material para a invenção que a artista irá operar. 


Para impor a possibilidade de um contato físico com a paisagem, Fatorelli reduz a escala e 
imprime o desenho nas chaves-objetos. Mas o que há de especial nessa paisagem urbana de 
prédios e morros que ao circundar uma lagoa abriga uma comunidade que compartilha senão 
diversidades? Certamente não é a representação do visível dessa paisagem o que interessa 
a Malu Fatorelli, mas a potência da transferência do material afetivo da paisagem que insiste 
em se identificar com a imagem cultural da cidade. 


No atual contexto da proliferação da imagem e da virtualização do mundo físico por um siste- 
ma de simulação que não passa de uma ordem representacional e de controle do indivíduo 
onde a paisagem nos olha através de câmeras localizadas na terra e no espaço, Malu Fatorelli 
insiste em olhar a paisagem, primeiramente visitando-a para habitá-la, como faziam os dadaís- 
tas e os surrealistas, e em seguida buscando obter dela algum conhecimento prático relativo à 
cidade. Para os dadaístas, a paisagem urbana que interessa é a dos lugares banais e amorfos, 
sem interesse histórico, simbólico ou estético. Como afirma Alex Nogué: “Habitar um lugar 
a partir da inatividade é uma atuação puramente dadaísta” (NOGUÉ, 2008:159). Não é o caso 
da paisagem escolhida por Malu Fatorelli, simbolo-cliché para o turismo da cidade do Rio de 
Janeiro. Por outro lado, a artista carioca também se encontra longe dos interesses surrealistas 
com a paisagem. Nao ha nesse trabalho com a paisagem nenhum interesse psicanalitico que 
visaria interpretar o lugar escolhido a partir do inconsciente. Malu Fatorelli busca vivenciar 
o interior mesmo da paisagem-clichê, aproximando-se antes do conceito de psicogeografia 
dos situacionistas. Segundo o historiador espanhol, os situacionistas vivenciavam a paisagem 
“como uma forma alternativa de entender os efeitos do meio geográfico sobre o comporta- 
mento afetivo dos indivíduos” (NOGUÉ, 2008: 161). Os situacionistas se interessavam em 
descrever a dimensão emocional do lugar, apropriando-se de seu tempo não produtivo. Longe 
de ocupar o lugar para apropriar-se dele fisicamente como suporte para a arte, como fizeram 
os artistas da Land Art, Malu Fatorelli deseja a descoberta interior da paisagem, suas emo- 
ções, suas percepções e afetos. Algo como uma subjetividade pré-individual que insiste em 
marcar a cultura da cidade e a subjetividade do carioca da Zona Sul onde mora a artista. De 
que modo essa paisagem clichê pode constituir uma temporalidade para os indivíduos que 
habitam essa cidade veloz, pouco interessada em seus habitantes, agredida pela urbaniza- 
ção das especulações do capital imobiliário, coagida pela guerra cotidiana do tráfico? De que 
modo pode-se ainda retirar uma imagem dessa paisagem clichê, parece ser a pergunta que a 
nova série da artista se coloca. 
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Nessa série que envolve a paisagem da lagoa carioca, uma diversidade de técnicas elabora 
o lugar escolhido. A paisagem, o dado visual, é apropriada, processada e transferida para a 
escala tátil da chave de metal que a contém. Juntando doze chaves-objetos, a artista toma o 
panorama à paisagem e reduz sua escala. A paisagem como que se curva, se dobra ao dese- 
nho no metal que conforma a chave, no papel que reproduz a forma do objeto, no panorama 
que produz os doze pontos do relógio de chaves. Novas imagens são feitas, fotografando as 
sombras que as chaves produzem no papel, voltam a criar escalas maiores desdobrando o 
palimpsesto que agora guarda diversos tempos e operações feitas naquela paisagem clichê 
da cidade. De um suporte a outro, de uma técnica a outra, Malu Fatorelli transfere os afetos 
daquela paisagem, inventando-a através dos vestígios que se traduzem e se transformam na 
passagem. São inúmeras traduções dos vestígios afetivos que nos devolvem aquela realidade 
visível, os momentos de suas transformações, apresentando os tempos de uma inaudita in- 
venção do já dado. O visível não é somente um dado no olho, tampouco um aspecto da visão, 
mas um objeto que se pode ter à mão — a paisagem é algo que se pode sentir na pele, mas 
também algo que pode ser visto à distância como imagem. Como efeito, para criar de fato 
uma visibilidade do visível — da paisagem natural e urbana, bem como dos prédios históricos 
— são necessárias muitas operações distintas que traduzem o devir mesmo do lugar que se 
investiga: recolher e sobrepor, aumentar e reduzir escalas, invadir e atravessar camadas ma- 
teriais. Assim, O visível pode tornar-se a chave que atravessa o pensamento para a invenção 
das visibilidades que são seus próprios devires. 


Malu Fatorelli iniciou com a gravura, mas diversas linguagens e meios pareciam articular-se 
na prática da artista para aproximar-se do distante, seja no tempo ou no espaço. À pintura, a 
gravura, o desenho, a frotagem, a encáustica — cada técnica encontra uma atuação singular no 
pensamento plástico da artista que se propõe a inventar visibilidades a partir de material apro- 
priado por técnicas diversas de transferência. Segundo a artista, o desenho atua por sua velo- 
cidade, permitindo que a mão acompanhe o pensamento; a gravura encerra uma “arquitetura 
interna que deixa as marcas dos tempos por onde passou” e constitui-se como “um arquivo 
temporalmente negativo”; a frotagem age na condição de “visão de cego” privilegiando a sen- 
sação tátil e o espaço háptico e ironizando o privilégio do visual na arte moderna; a fotografia 


aproxima o distante, mantendo-se à distância! Diferentes metodologias artísticas constituem 
a “dialética das distâncias” que tanto atrai a artista. Aproximando o distante e distanciando o 
próximo, Malu faz atravessar os tempos na imagem, deslocando as sensações da paisagem 
urbana para as imagens de arte que ela inventa. A singularidade do trabalho da artista remete 
à autonomia relativa que ele busca, na medida em que o trabalho é sempre uma apropriação 
do mundo como documento relativo a um lugar — a seus discursos históricos e a suas apre- 
sentações visíveis — sobre o qual ela decide agir para inventá-lo como arte. 
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Theatre du Soleil, 2010, “ Les naufragés du Fol espoir” 

Spectacle mi -écrit par Helene Cixous,mi improvisé de façon collective a partir du dernier livre de Jules Verne. 

Sur scene une equipe de cinema muet tourne un film à partir de ce roman. à gauche et a droite (sur une nacelle), les cameras . 
Sur le bateau les cartons qui accompagne le jeu muet des acteurs. 
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O que se tornou o espetáculo de teatro em 2010? 


Caderno de reflexão 
Béatrice Picon-Vallin * 


Depois de trinta anos, aquilo que se denomina na França de “espetáculo vivo” (em oposição 
ao cinema) transborda por todas as partes, saindo dos quadros impostos pelo Ministério da 
Cultura, que não sabe mais em qual categoria - clássica, e sempre em vigor, infelizmente - 
enquadrar tal ou tal criação; que não sabe mais como classificar os novos gêneros híbridos, 
mutantes, que não cessam de aparecer. 


O espetáculo procura novos contornos, combina disciplinas, sai dos caminhos batidos. 
Indisciplinado, fica transdisciplinar, misturando dança e teatro (fala-se desde Pina Bausch “de 
tanzteater”), circo e teatro (“o teatro equestre” de Zingaro e todas as formas “de novo circo” 
tão florescentes na França), artes plásticas, atores, música e vídeo, teatro, marionetes e te- 
las, óperas e novas tecnologias, etc.... Diversas linguagens fazem-se entender num mesmo 
espetáculo - cada um que fala a sua língua como no Théâtre du Soleil em Le dernier cara- 
vansérail em que multiplicavam os painéis de tradução (legendas). Projetos pontuais, como 
Retorno ao deserto de B. M. Koltês encenado por Catherine Marnas no Brasil, referem-se a 
atores de duas culturas (francês e brasileiro) que jogam a peça em duas línguas, e o dispo- 
sitivo cenográfico projeta as contrapartes sobre o conjunto de painéis que o constituem. Às 
diferentes línguas faladas, acrescentam-se as diferentes culturas e imaginários aferentes: à 
transdisciplinaridade combina-se a interculturalidade, o que acontece desde os anos 1965 nos 
espetáculos de P Brook, Ariane Mnochkine ou Mehmet Ulusoy, na França. 


Novos lugares, fora dos que eram destinados especificamente ao teatro, à ópera, ao circo ou 
ao music-hall multiplicam-se. Constroem-se, mas sobretudo inventam-se, descobrem-se na 
selva das cidades e nos subúrbios. Recuperam-se assim as antigas zonas industriais, desafe- 
tadas pelo encerramento das fábricas, tornam-se “friches” culturais (a palavra significa terras 
abandonadas, não cultivadas, e faz, por conseguinte, curiosamente referência ao vocabulário 


*Béatrice Picon-Vallin, doutorada em Estudos Teatrais, é diretora do Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS - ARIAS). É 


Professora de História do Teatro no Conservatoire National Supérieur d'Art Dramatique de Paris (CNSAD). 


Qu'est devenu le spectacle de théâtre en 2010? 


Canevas de réflexion 
Béatrice Picon-Vallin * 


Depuis trente ans, ce qu'on appelle en France le « spectacle vivant » (par opposition au ci- 
néma) déborde de toutes parts, il sort des cadres imposés par le Ministére de la Culture qui 
ne sait plus dans quelle catégorie — classique, et toujours en vigueur malheureusement — 
ranger telle ou telle création, qui ne sait plus comment classer les nouveaux genres hybrides, 
mutants, qui ne cessent d'apparaître. Le spectacle cherche de nouveaux contours, combine 
les disciplines, sort des sentiers battus. Indiscipliné, il devient transdisciplinaire, mêlant dan- 
se et théâtre (on parle depuis Pina Bausch de « tanzteater »), cirque et théâtre (le « théâtre 
équestre » de Zingaro et toutes les formes de « nouveau cirque », si florissant en France), arts 
plastiques, acteurs, musique et vidéo, théâtre, marionnettes et écrans, opéras et nouvelles 
technologies, etc... Diverses langues se font entendre dans un même spectacle — chacun 
parlant sa langue comme au Théâtre du Soleil dans Le dernier caravansérail qui multipliaient 
les panneaux de traduction (sur-titrage) . Des projets ponctuels, comme Retour au désert de 
B.-M. Koltès mis en scène par Catherine Marnas au Brésil, concernent des acteurs de deux 
cultures (française et brésilienne) qui jouent la pièce en deux langues, et le dispositif scéno- 
graphique projette les répliques sur l'ensemble de panneaux qui le constituent. AUX différents 
langues parlées , s'ajoutent les différentes cultures et imaginaire y afférant : a la transdisci- 
plinarité se combine l'interculturalité, à l'œuvre depuis les années 1965 dans les spectacles 
de P Brook, Ariane Mnouchkine ou Mehmet Ulusoy en France . 


De nouveaux lieux, en-dehors de ceux qui étaient spécifiquement affectés au théâtre, à 
l'opéra, au cirque ou au music-hall se multiplient. IIS se construisent, mais surtout s'inventent, 
se découvrent dans la jungle des villes et des banlieues. On récupère ainsi les anciennes zo- 
nes industrielles, désaffectées par la fermeture des usines, elles deviennent des «friches» cul- 
turelles (le mot signifie terres à l'abandon, non cultivées, et fait donc curieusement référence 


*Béatrice Picon-Vallin, docteur en études théâtrales, est directeur de la recherche scientifique (CNRS - ARIAS). Est professeur 


d'histoire du théâtre au Conservatoire national supérieur d'Art Dramatique de Paris (CNSAD) 
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agricola). E la o resultado de um processo que vem acontecendo por muito tempo e que se 
acelerou no contexto da concentração industrial e do abandono de diversas fábricas. Kantor 
já dizia que podia fazer o teatro por toda a parte, “mesmo num teatro”... E Mnouchkine tra- 
balha há mais de trinta anos num lugar arranjado na antiga Cartoucherie (Tradução: fábrica 
de cartuchos e pó) em Vincennes. O teatro de rua tornou-se um tipo à parte. Na França, uma 
associação, “fora dos muros” ajuda os bandos que se consagram totalmente, e em Aurillac, 
um festival lhes é dedicado. S. Kaegi! monta um espetáculo em um caminhão especialmente 
equipado com degraus de bancada e telas, que circula nas cidades (Cargo Sofia), e alterna ce- 
nas filmadas com cenas representadas fora do caminhão, visíveis pelas vidraças, ou na cabine 
dos motoristas. O nomadismo e a produção de espetáculos em caminhões ou sob capitéis 
tocou o teatro?. Exemplo extremo, o encenador brasileiro Antônio Araújo faz o teatro por toda 
a parte salvo num teatro... mede-se a distância com Kantor. 


Se os lugares tradicionais estão decadentes, a duração dos espetáculos muda: espetáculos 
curtos, em pequenas formas de uma hora, apresentados em horários incomuns, ou espetá- 
culos simplesmente “postos em espaço” porque custa mais barato do que uma encenação. 
Mas as representações podem também durar muito mais do que o habitual de duas ou três 
horas. E, como na Ásia, pode-se na Europa agora assistir a um espetáculo por toda a tarde 
(Ariane Mnouchkine, O Último Caravansérail, o Efémero) ou por quase vinte e quatro horas 
(Olivier Py, A Servente). Os espectadores, pela sua proeza e resistência, tornam-se os heróis 
do espetáculo. 


No espetáculo é cada vez menos frequente a representação de uma peça. Escreve-se, como 
previa E.G. Craig, diretamente para a cena, sem texto prévio, com o conjunto dos elemen- 
tos cênicos diretamente postos em cena, ao qual se acrescentam as novas tecnologias da 
informação. Assim, Robert Lepage procede a uma escrita cênica - ele diz também “escrita 
de palco” - e, como para Os sete ramos do rio Ota, um das suas obras mais famosas, as 
representações dos espetáculos que se definem como work in progress, transformam-se de 
acordo com as cidades e os continentes que o acolhem. O espetáculo não se constrói mais 


1 Kaegi fez espetáculos desse gênero no Brasil em São Paulo entre outros. 


2 Na França, Firmin Gémier foi o pioneiro na década de 1910, com o Théâtre National ambulant.. 


au vocabulaire agricole). C'est là l'aboutissement d'un processus à l'œuvre depuis longtemps 
et qui s'est accéléré dans le contexte de la concentration industrielle et l'abandon d'un cer- 
tain nombre d'usines. Kantor disait déjà qu'il pouvait faire du théâtre partout, « même dans 
un théâtre ».…. Et Mnouchkine travaille depuis plus de trente ans dans un lieu aménagé dans 
une ancienne Cartoucherie à Vincennes. Le théâtre de rue est devenu un genre à part. En 
France, une association, « Hors les murs », aide les troupes qui s'y consacrent totalement, et 
à Aurillac, un festival lui est dédié. S. Kaegi' monte un spectacle dans un camion spécialement 
équipé de gradins et d'écrans, qui circule dans les villes (Cargo Sofia), et alterne des scènes 
filmées et des scènes jouées à l'extérieur du camion, visibles par les vitres, ou dans la ca- 
bine des conducteurs. Le nomadisme et la production de spectacles dans des camions ou 
sous chapiteaux a touché le théâtre?. Exemple extrême, le metteur en scène brésilien Antonio 
Araujo fait du théâtre partout sauf dans un théâtre ... On mesure la distance avec Kantor. 


Si les lieux traditionnels craquent, la durée des spectacles bouge : spectacles courts, petites 
formes d'une heure, placées à des horaires inhabituels, ou spectacles simplement « mis en 
espace », parce que cela coûte moins cher qu'une mise en scène. Mais les représentations 
peuvent aussi durer beaucoup plus que la norme habituelle de deux ou trois heures. Et, com- 
me en Asie, on peut maintenant en Europe venir au spectacle pour toute une après-midi 
(Ariane Mnouchkine, Le Dernier Caravansérail, Les Eohémères) ou presque vingt-quatre heu- 
res (Olivier Py, La Servante). Les spectateurs, par leur exploit, leur endurance, deviennent les 
héros du spectacle . 


Le spectacle est de moins en moins souvent la représentation d'une pièce. On écrit, comme 
le prévoyait E.G. Craig, directement pour le plateau, sans texte préalable, avec l'ensemble des 
éléments scéniques directement mis en jeu, auxquels s'ajoutent les nouvelles technologies 
de l'information. Ainsi, Robert Lepage procède à une écriture scénique — on dit aussi «écriture 
de plateau» — et, comme pour Les sept branches de la rivière Ota, une de ses œuvres les 
plus fameuses, les représentations des spectacles qui se définissent comme des works in 
progress , se transforment selon les villes et les continents qui les accueillent. Le spectacle 


1 S. Kaegi a fait des spectacles de ce genre au Bresil à Sao Paulo entre autres . 


2 C'est Firmin Gémier qui en est l'initiateur en France dans les années dix du XXeme siècle avec le Théâtre National ambulant. 
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sobre a realização, mas sobre o processo. Novas formas de criação coletiva são testadas, 
que utilizam cada vez mais o vídeo como apoio da escritura para gravar as improvisações e 
retrabalhé-las (Théàre du Soleil). 


Os encenadores convidam, em seu elenco, grupos inteiros de amadores, que são frequen- 
temente pessoas que nunca fizeram teatro, simples “pessoas da cidade pensando assim 
em renovar o público e atrair novos espectadores. E os genéricos se transformam, então, em 
consequência... Os técnicos têm cada vez mais um papel artístico, e o iluminador chama-se 
hoje “criador de luzes” Conhecem-se as imensas transformações que o aparecimento da ele- 
tricidade no fim do século XIX ocasionou ao espetáculo. Hoje, é a introdução das imagens ana- 
lógicas e sobretudo numéricas que transforma a própria estrutura da obra levada à cena. Um 
videomaker faz muito frequentemente parte do elenco. A introdução das telas sobre a cena 
não é nova, existe desde o aparecimento do cinema, mas com a redução do equipamento de 
vídeo, cada vez mais miniaturizado e cada vez mais simples de utilizar, com o desenvolvimento 
da informática, as funções diversificam-se. Brinca-se sobre a cena com a imagem que a câmara 
vai apreender e levar à tela, e o espectador deve apreciar a diferença entre ambas. Às vezes, 
nos espetáculos extremos do Alemão FE Castorf, não vemos mais os atores de teatro, que 
atuam atrás do dispositivo: os vemos apenas através da tela que os sobrepõe (O Mestre e a 
Margarida, de M. Boulgakov). E, sobretudo, a partir do trabalho cenográfico de Josef Svoboda, 
as próprias telas tendem a não mais se identificar unicamente com a tela de cinema ou com 
o monitor de televisão: projetam-se por toda a parte, sobre apoios de todas as formas pos- 
síveis (e às vezes esféricas como o globo terrestre), de todas as matérias, sobre objetos, ou 
mesmo sobre corpos vivos, ou inertes, e que então tomam vida, precisamente, a partir de tal 
projeção... Um dos espetáculos mais representativo desta última tendência é “Fantasmagorie 
tecnolologique” criado pelo encenador canadense Denis Marleau em cima de Os Cegos de 
M. Maeterlinck, onde “imagens vivas” falam sobre a cena - projeção complexa dos rostos dos 
atores, atuando sob máscaras brancas (modelados sobre os seus rostos) e dispostas no espa- 
ço cênico, sem que nenhuma tecnologia seja visível e sem presença humana em tempo real. 


As inovações tecnológicas deixam imaginar que, logo, não necessitaremos de suporte sólido 
e que as imagens emergirão de qualquer lugar, projetadas em um véu de gás hélio em sus- 
pensão no ar: sobre a cena ou na sala... Os atores que representam já com o seu duplo proje- 
tado na tela contracenarão com a sua imagem, liberada de qualquer apoio, ou com fantasmas 


ne se construit plus sur l'achèvement, mais sur le processus. De nouvelles formes de création 
collective sont testées, qui utilisent de plus en plus la vidéo comme support d'écriture pour 
noter les improvisations et les retravailler (Théâtre du Soleil). 


Les metteurs en scène invitent, dans leur distribution, des groupes entiers d'amateurs, qui 
sont souvent des gens qui n'ont jamais fait de théâtre, simples « gens de la ville », pensant 
ainsi renouveler le public et attirer de nouveaux spectateurs. Et les génériques se transfor- 
ment donc en conséquence... 


Les techniciens ont de plus en plus un rôle artistique, et l'éclairagiste s'appelle aujourd'hui 
«créateur lumières». On connaît les immenses transformations que l'apparition que l'électricité 
à la fin du XIXè siècle a fait subir au spectacle. Aujourd'hui, c'est l'introduction des images 
analogiques et surtout numériques qui transforme la structure même de l'œuvre portée à la 
scène. Un vidéaste fait très souvent partie des distributions. L'introduction des écrans sur la 
scène n'est pas nouvelle, elle existe depuis l'apparition du cinéma, mais avec I'allêgement 
du matériel vidéo, de plus en plus miniaturisé et de plus en plus simple à utiliser, avec le 
développement de l'informatique, les fonctions se diversifient. On joue sur la scène pour 
l'image que la caméra va saisir et porter à l'écran, et le spectateur doit apprécier le décalage. 
Parfois, dans les spectacles extrêmes de l'Allemand E Castorf, on ne voit plus les acteurs de 
théâtre qui jouent derrière le dispositif, on ne les voit plus que sur l'écran qui le surplombe 
(Le Maître et Marguerite, d'après M. Boulgakov). Et surtout, depuis le travail du scénographe 
Josef Svoboda, les écrans eux-mêmes tendent à ne plus s'identifier au seul écran de cinéma 
ou au moniteur de télévision : on projette partout, sur des supports de toutes les formes pos- 
sibles (et parfois sphériques comme le globe terrestre), de toutes matières, sur des objets, 
voire sur des corps vivants, ou inertes, et qui alors prennent vie, justement, à partir d'une telle 
projection. Un des spectacles les plus représentatif de cette dernière tendance est la « fan- 
tasmagorie technologique » créée par le metteur en scène canadien Denis Marleau avec Les 
Aveugles de M. Maeterlinck, où des « images vivantes » parlent sur la scène — projection 
complexe des visages des acteurs en train de jouer sur des masques blancs (moulés sur leur 
visage) et disposés dans l'espace scénique, sans qu'aucune technologie ne soit visible et 
sans présence humaine en temps réel. 

Les innovations technologiques laissent imaginer que, bientôt, on se passera de support so- 
lide et que les images surgiront n'importe où, portées par un voile de gaz à l'hélium en sus- 
pension dans l'air : sur la scène où dans la salle... Les acteurs qui jouent déjà avec leur double 
écranique auront à jouer avec leur image, libérée de tout support, ou avec des fantômes 


163 - O que se tornou o espetáculo de teatro em 2010? 


164 - Revista Poiésis, n 16, p. 156-165, Dez. de 2010 


de atores ou de personagens. Como temos podido recentemente escutar de novo Glenn 
Gould, celebrado pianista desaparecido, em um novo registro tecnicamente mais perfeito de 
O teclado bem temperado de Bach. Dessa forma poderemos convocar famosos atores desa- 
parecidos para contracenar com atores vivos... 


A cena parece, por conseguinte, aumentada, como se fala em informática de “realidade au- 
mentada/ e os seus poderes parecem multiplicados - mas paralelamente aparecem formas 
que atuam sobre a dissolução, onde os atores nômades apenas se introduzem no quotidiano 
da cidade, da natureza, ou de uma aldeia. As tecnologias super avançadas (como panoramas 
vídeos de 360º) podem estar lado a lado com um artesanato antigo, e se assiste a espetáculos 
que, num conjunto de ações teatrais e musicais, associam esculturas, pinturas, filmes e vídeos?. 


Obra de arte total cuja base pode ser documental (o espetáculo torna-se então um meio de 
informação alternativo”) ou imaginária, o espetáculo que utiliza outros meios de comunicação 
social abre para o teatro novas perspectivas, aventuras onde os artistas e os engenheiros 
devem colaborar de maneira muito estreita e entre os quais um novo diálogo instaura-se. Um 
mesmo roteiro (texto-música-imagens) pode ser representado ao mesmo tempo em diferen- 
tes encenações, em vários lugares, em cidades diferentes, e cada representação é alimenta- 
da pelos outros espetáculos projetados diretamente dos outros lugares. 


Atuação com os duplos, atuação com ubiqùidade, o poeta e filósofo Paul Valéry anunciava-o 
no início do século passado num texto chamado “a conquista da ubiquidade” O tempo veio, 
com as suas promessas e também com seus perigos. 


Tradução: Andrea Copeliovitch 
Os editores agradecem a Béatrice Picon-Vallin que, graciosamente autorizou a tradução e publicação 
de seu ensaio. 


3 Enfin inhumains, espetáculo-instalação de J.-M. Bruyére, Anvers 2007-2008. 


4 Ver por exemplo Peter Sellars, encenador americano. 


d'acteurs ou de personnages. Comme on a pu récemment faire rejouer Glenn Gould, le célè- 
bre pianiste disparu, pour un nouvel enregistrement techniquement plus parfait du Clavecin 
bien tempéré de Bach, on pourra ainsi convoquer de célèbres acteurs disparus pour jouer avec 
des comédiens vivants... 


La scène semble donc augmentée, comme on parle en informatique de « réalité augmen- 
tée » , et ses pouvoirs semblent multipliés — mais parallèlement apparaissent des formes qui 
jouent sur la dissolution, où les acteurs nomades ne font que s'immiscer simplement dans 
le cours du quotidien de la ville, de la nature, ou d'un village. Les très hautes technologies 
(panoramas vidéo à 360°) peuvent côtoyer un artisanat ancien, et on assiste à des spectacles 
qui, dans un ensemble d'actions théâtrales et musicales, associent sculptures, peintures, 
films et vidéos’. 


Oeuvre d'art totale dont la base peut être documentaire (le spectacle devient alors un moyen 
d'information alternatif *) ou fictionnelle, le spectacle qui utilise d'autres médias ouvre au 
théâtre des perspectives nouvelles, des aventures où les artistes et les ingénieurs doivent 
collaborer de façon très étroite et entre lesquels un nouveau dialogue s'instaure. Qui plus est, 
un même canevas (texte-musique-images) peut être joué en même temps dans différentes 
mises en scène, dans plusieurs lieux, dans des villes différentes, et chaque représentation 
être nourrie des autres spectacles envoyés en direct depuis les autres lieux. 


Jeu avec les doubles, jeu avec l'ubiquité : le poète et philosophe Paul Valéry l'annonçait au 
début du siècle dernier dans un texte appelé « la conquête de l'ubiquité ». Le temps en est 
venu, avec ses promesses et aussi ses dangers. 


Les éditeurs tiennent à remercier Béatrice Piccon-Valin, qui a permis la traduction et 
la publication de cet article dans la revue Poiesis. 


8 Enfin inhumains, spectacle-installation de J.-M. Bruyère, Anvers 2007-2008. 


4 Voir par exemple Peter Sellars, metteur en scène américain. 
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Isto é Parede! Isto é Parede! Isto é Parede! 


Algumas reflexões no terreno do espetacular 
Martha Ribeiro * 


Em sua obra tardia, Luigi Pirandello já se questionava sobre a crescente contami- 
nação dos meios tecnológicos na arte teatral, refletindo sobre os possíveis riscos 
da crescente desmaterialização da cena para a existência do teatro. O artigo reto- 
ma os questionamentos pirandellianos como base para se pensar, contemporane- 
amente, alguns sintomas que se insinuam no terreno do espetacular. 


“Isto é parede! — Isto é parede! — Isto é parede!” Esta fala, pronunciada pelo personagem 
Primeira Atriz em Esta noite se representa de improviso (1929), assinala um dos momen- 
tos mais fascinantes da dramaturgia tardia pirandelliana!. A atriz, ao encarnar pela última vez 
Mommina, sozinha sobre a cena, maquiada e vestida como o personagem que deve represen- 
tar, bate a cabeça em três paredes imaginárias, “como um animal enlouquecido numa gaiola”, 
descreve a didascália. Aqui, Pirandello, que já havia vivenciado uma importantíssima experi- 
ência como diretor de uma companhia teatral, o Teatro de Arte de Roma (1925-1928), deixa 
explodir, com uma clareza impressionante, a potência do rito mágico, inserindo-se no cerne da 
sensibilidade artística do século XX, isto é, do ato teatral enquanto resultado de uma tensão 
entre o mundo material e o metafísico?. O que se verifica de mais contundente na obra teatral 
“tardia” de Pirandello é esta individualização, no ato teatral (considerado “mágico"), de um 
ponto de confluência entre a materialidade do teatro (o corpo do ator, o cenário, a maquiagem, 
a roupa) e a imaterialidade do espírito ("os fantasmas da criação”). 


Uma das grandes questões dos experimentos teatrais do século XX se traduz pelo impasse 
entre a matéria e o espírito. Em geral, o que se assiste é a uma polarização, contempora- 
neamente ao nascimento do encenador, entre duas formas de entender a cena (ainda que 


“Martha Ribeiro é diretora teatral, professora Adjunta do Departamento de Arte e do Programa de Pós-Graduação em Ciência da Arte 
da Universidade Federal Fluminense. Possui Pós-Doutorado em Artes Cênicas pela UNICAMP-A (FAPESP), com Doutorado em Teoria e 
História Literária pela UNICAMP com período sanduíche na Università degli Studi diTorino (CAPES). É autora do livro “Luigi Pirandello: um 


teatro para Marta Abba” Editora Perspectiva, e de artigos principalmente relacionados à cena teatral e à poética pirandelliana. 


This is Wall! This is Wall! This is Wall! 


Reflections in the Land of the Spectacular 
Martha Ribeiro * 


In his later work, Luigi Pirandello already questioned himself about the growing 
contamination of technology in theatrical art, reflecting on the possible risks that 
the growing dematerialization of the scenic event posed to the existence of the 
theatre. This article utilizes Pirandello’s questions as a base for considering, in a 
contemporary context, certain symptoms that insinuate themselves into the ter- 
rain of the spectacular. 


“This is wall! This is wall! This is wall!” This line, recited by the First Actress in Tonight We 
Improvise (1928-1929), signals one of the most fascinating moments of later Pirandellian dra- 
ma‘. The actress, playing Mommina for the last time, is alone on stage, made up and dressed 
as the character she must represent. According to the stage directions, she hits her head 
against three imaginary walls “like a crazed animal in a cage”. Here, Pirandello, who had alre- 
ady gone through a very important experience as the director of the Teatro de Arte de Roma 
company (1925-1928), allows theatre’s ritual, magical potential to explode with impressive cla- 
rity, and inserts it into the core of 20" century artistic sensibility. In other words, he examines 
the theatrical act as the result of a tension between the material and metaphysical worlds?. 
The most scathing aspect of Pirandello's “late” theatrical works is this individualization in the 
theatrical act (an act considered “magical”) of a point of confluence between the materiality 
of theatre (the body of the actor, the set, the make-up, the clothes) and the immateriality of 
the spirit (“the ghosts of creation.”) 


One of the great questions of twentieth century experimental theatre translates itself in the 
impasse between material and spiritual worlds. In general, what we see is a polarization 
between two forms of understanding the scene, both of which are contemporary to the birth 


*Martha Ribeiro is a theatre director, Adjunct Professor of the Department of Art and the Graduate Program in the Science of Art at the 
Universidade Federal Fluminense. She holds a master’s degree in Theatre from UNICAMP-IA (FAPESP) and a doctorate in Theory and 
Literary History from UNICAMP with visiting studies at the Universta degli Studi di Torino (CAPES). She is the author of “Luigi Pirandello: 


A Theatre for Marta Abba,’ published by Editora Perspective, and of articles primarily related to the scenic event and to Pirandello’s poetics. 
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multiplicada em diversas propostas): de um lado se reconhece uma proposta de direção que 
se encarrega de interpretar o drama nos termos de uma grande coerência estética à palavra 
do poeta, e de outro um encenador que adota os meios materiais para aludir a uma verdade 
que transcende à materialidade efêmera do espetacular. As alternativas cênicas das primeiras 
décadas do século XX podem ser assim concentradas em duas vertentes opostas: “traduzir 
em formas visíveis o fantasma poético, ou expressar formas que provoquem no espectador a 
percepção visionária do invisível”? 


No primeiro caso se reconhece um espetáculo que se orienta diretamente pelo texto tea- 
tral, pelas escolhas do poeta (como exemplo a escola do Teatro de Arte de Moscou), e no 
outro, se percebe uma tentativa de impor uma autonomia para a linguagem cênica, não reco- 
nhecendo nada exterior à expressão artística, como por exemplo, o teatro de Gordon Craig. 
Concentrando suas reflexões e suas atividades práticas em torno da autonomia da arte do 
teatro, Craig considera o encenador um demiurgo da cena, o verdadeiro criador do espetácu- 
lo. Sobre o palco não se verifica uma relação de dependência com o texto, mas uma atividade 
“mediúnica” pela qual a cena deve expressar alguma coisa original e invisível a partir de ins- 
trumentos de comunicação física. 


No polo oposto, tomando como exemplo um dos depoimentos de Thomas Richards, princi- 
pal colaborador de Grotowski, em referimento à natureza do personagem em Stanislávski, 
destacamos: “é um ser inteiramente novo, ele nasce da combinação entre o personagem 
escrito pelo autor e o próprio ator” mediante o acesso deste último “a um estado de quase- 
identificação com o personagem”. Stanislávski, até o fim de sua vida, não vai mudar de ideia 
sobre este ponto crucial, isto é, do ator-personagem como uma “nova identidade; resultado 
final da “fusão” entre “elementos do ator” e “elementos do personagem” O que muda con- 
sideravelmente na última fase de sua pesquisa são os procedimentos usados para se chegar 
a este resultado de total identificação: o “método das ações físicas” (que o encenador come- 
cou a trabalhar na metade dos anos trinta, e que não teve tempo de desenvolver)? inovação 


considerável para o processo criativo do ator. 


A partir do “método” o ator não parte mais dos sentimentos e das recordações, mas das 
“ações físicas”; não parte mais da leitura de mesa, mas de improvisações mais ou menos 
livres (geralmente mudas). As palavras não eram vetadas, ainda que secundárias, mas era 


of the director. On the one hand, we recognize a proposal on the part of the kind of director 
who charges himself with interpreting the drama by establishing a strong aesthetic coherence 
with the poet's words. On the other hand is the director who adopts the materialistic means 
to allude to a truth that transcends the ephemeral material of the spectacular. These thea- 
trical alternatives from the first decades of the twentieth century can be summarized in two 
opposing strands: “Translating the poetic ghosts into visible forms, or expressing forms that 
provoke the spectator toward a visionary perception of the invisible”? 


In the first case is the kind of play that orients itself directly through the theatrical text, throu- 
gh schools of the poet (for example, the Moscow Art Theatre). In the second case, we can 
perceive an attempt to impose an autonomy of the scenic language, without recognizing 
anything outside of artistic expression, such as in the theatre of Gordon Craig. Concentrating 
his reflections and practical activities around an autonomous theatrical art, Craig considers 
the director to be a DEMIURGE, the true creator of the play. Onstage, he does not verify a 
relationship of dependence on the text, but rather a “channeling” in which the scene must 
express something original and invisible through the instruments of physical communication. 


In the opposite pole, there is the example of Thomas Richards, Grotowski's principal collabo- 
rator. Referring to the nature of character in Stanislavski's work, he writes “[the character] is 
a completely new being born from a combination between the character written by the author 
and by the actor himself,’ which in the latter case refers to “the state of quasi-identification 
with the character” Until the end of his life, Stanislavski does not change his mind about this 
crucial point, i.e., of the actor-character as a “new identity” the final result of the “fusion” be- 
tween “elements of the actor” and “elements of the character” What changes considerably in 
the final phase of Stanislavki's research are the procedures used to arrive at this state of total 
identification: namely, the “method of physical actions” (which the director began work on 
in the mid 1930s, and did not have time to develop*), a considerable innovation for the actor's 
creative process. 


From the “method,” the actor no longer begins from sentiments and memories, but instead 
from “physical actions” He no longer begins from table work, but instead from relatively 
free improvisations. Words are not vetoed, though they became secondary, but it is abso- 
lutely prohibited to use the author’s words. Only in a more advanced phase, with the total 


169 - Isto é Parede! Isto é Parede! Isto é Parede! Algumas reflexões... 


170 - Revista Poiésis, n 16, p. 166-189, Dez. de 2010 


absolutamente proibido usar as palavras do autor. Só numa fase mais avançada, com o total 
entendimento das circunstâncias dadas, é que o ator poderia assumir as palavras do texto. 
O importante era traçar a linha das ações físicas do personagem que se deveria interpretarf. 
Mas é importante observar que mesmo nesta última fase permanece inalterada sua convic- 
ção de que “a verdade interior do personagem é que deve sugerir os componentes exterio- 
res” e que, na criação do personagem, “o caminho da interioridade à exterioridade é mais 
confiável, mais orgânico””. 


Para entendermos o lugar do ator na estética simbolista, citamos Maeterlink. O poeta, acre- 
ditando na impossibilidade de conciliação entre o mundo invisível, a realidade da arte, e a 
matéria visível, convencional e artificial da cena, polemizou contra a presença do ator. O corpo 
do ator, por sua própria característica orgânica, impossibilitava a transmutação do ator em 
símbolo. Segundo os simbolistas, a cena deve ser esvaziada da presença carnal do homem, o 
teatro deve banir do palco o corpo do ator, e introduzir no seu lugar projeções de sombras, ma- 
nequins de cera, congelados em sua fria imobilidade, autômatos, marionetes, formas que não 
comprometam a criação poética, pois o corpo vivo do ator representava um perigo à unidade 
da obra de arte. Esta nova sensibilidade sobre o sentido da cena coincide com uma atmosfera 
cultural de extrema vivacidade e com uma radical mudança sobre as teorias de interpretação 
tradicionais. E Craig, que tinha como suas maiores preocupações afirmar a autonomia do te- 
atro e definir o encenador como seu único criador, entende que a criação artística deve banir 
tudo que impede o teatro de ser a expressão absoluta de valores absolutos. E o ator, repre- 
sentante de tudo que existe de casual, é transformado numa supermarionete: um autômato 
submisso e obediente ao encenador*. 


O teatro no século XX nasce assim em uma atmosfera cultural fragmentada e contraditória. 
Em comum, tanto na estética naturalista como na simbolista, um desejo de transformação do 
ator, que ainda se guiava por um modelo interpretativo burguês do século XIX. Ambas as es- 
téticas trabalharam no sentido de transformar este ator em um novo ser, seja ele orgânico, no 
caso da estética naturalista, ou artificial, no caso da estética simbolista, ou nos experimentos 
de Meyerhold, de Schelemmer ou da estética futurista. 


Contemporaneamente aos reformadores da cena, Pirandello tinha consciência da problemá- 
tica da relação personagem-ator e da insanável diferença entre o mundo poético do perso- 
nagem e a materialidade do teatro e do ator. Mas se existe a consciência de uma distância 


understanding of given circumstances, can the actor begin to use the words of the text. The 
most important work is tracing a line from the physical actions to the character to be interpre- 
ted®. But it is important to observe that even in the final phase, Stanislavski's conviction that 
“the interior truth of the character is what must suggest the exterior components” is unalte- 
red. In the creation of the character, he writes, “the path of interiority to exteriority is more 
trustworthy, more organic.”” 


In order for us to understand the place of the actor in the symbolist aesthetic, we will cite 
Maeterlinck. The poet, who believes it is impossible to reconcile the invisible world (the reality 
of art) with the visible, conventional, and artificial material of the play, is polemically opposed 
to the presence of the actor. The actor's body, because it is organic, makes it impossible to 
transmute the actor into a symbol. According to the symbolists, the play ought to be empty of 
carnal, human presence; the theatre ought to ban the actor's body, and introduce in its place 
projections of shadows; wax mannequins, frozen in cold immobility; automatons; marionet- 
tes; in short, forms that do not compromise the poetic creation, because the actor's living 
body represents a danger to the unity of the work of art. This new sensibility of the meaning 
of the theatrical event coincides with an extremely lively cultural atmosphere and with a ra- 
dical change regarding theories of traditional interpretation. And Craig, whose foremost con- 
cern was affirming the autonomy of the theatre and defining the director as its sole creator, 
understands that artistic creation ought to ban everything that impedes the theatre from being 
an absolute expression of absolute values. The actor, who represents everything casual, is 
transformed into a super-marionette: an automaton submissive and obedient to the director®. 


Thus, theatre in the twentieth century is born into a fragmented and contradictory cultural 
atmosphere. Both the naturalist and symbolist aesthetics share a desire for a transformation 
of the actor, who was still guided by a nineteenth-century bourgeoisie model of interpreta- 
tion. Both aesthetics work to transform the actor into a new being, whether organic, as in the 
case of naturalism; or artificial, as in the case of symbolism, the experiments of Meyerhold, 
Schelemmer, and the futurist aesthetic’. 


As a contemporary to these reformers of the theatrical event, Pirandello is conscious of the 
character-actor problematic, and of the irreparable difference between the poetic world of the 
character and the materiality of the theatre and of the actor. But if the consciousness of a 
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“La danza delle marionette” 
Foto de cena do espetàculo “| giganti della montagna” de Luigi Pirandello. 
Direção de Giorgio Strehler. Todos os direitos reservados. 
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Cena do espetáculo “| gigantidella- 
montagna’, de Luigi Pirandello 
Direção de Giorgio Strehler. No centro, 
Valentina Cortese como Ilse. Todos os 
direitos reservados 





entre o ator e o personagem, na prática, se verifica uma espécie de tentação em atingir com 
o teatro aquela autenticidade profunda que a experiência cotidiana nos nega. Em Seis perso- 
nagens à procura do autor (1921), na fórmula do teatro no teatro, verifica-se uma tensão entre 
a forma dramática e o conteúdo do texto, pois enquanto o discurso dos seis personagens 
desenvolve o argumento de uma irremediável distância entre a cena (realidade material) e o 
texto (realidade fantástica), na forma dramática se observa uma tentativa de recuperação da 
transparência perdida. 


Com Pirandello, a perspectiva em relação à interpretação é afim ao modelo naturalista, mas 
com duas fundamentais diferenças: uma nova ideia de personalidade humana, elaborada no 
ensaio l'umorismo, e a visão de autonomia do personagem em relação à vida cotidiana. Não 
é só o físico do ator que se diferencia do personagem, sua natureza é que é feita de outra 
matéria e que por isso arriscaria ocultar o caráter profundo e essencial da criatura fantástica. 
No ápice de sua carreira como encenador, o dramaturgo vai tentar uma difícil conciliação entre 
as partes, recorrendo ao papel “mediúnico” da materialidade e, consequentemente, ao poder 
de transmutação do corpo do ator em fantasmas, ou projeções do espírito. No palco, o ator 
não deve se transformar em uma figura humana, ao contrário, deve evocar um ser diferente, 
estranho, que vive em outra esfera de realidade. 


Cena do espetáculo “Quando se 
é alguém”, de Luigi Pirandello 
Direção de Martha Ribeiro. Com os 
atores Claudio Cavalcanti e Natália 
Lage. Foto de Paula Kossatz. Todos 
os direitos reservados. 





distance between the actor and the character exists, in practice there is a sort of temptation to 
use theatre to reach the profound authenticity that our quotidian experience denies us. In Six 
Characters in Search of an Author (1921), within the formula of theatre in the theatre, there is 
a tension between the dramatic form and the content of the text. While the speech of the six 
characters develops the argument of an irremediable distance between the scene (material 
reality) and the text (fantastical reality), we see an attempt in the dramatic form to recuperate 
a lost transparency. 


With Pirandello, the perspective on interpretation is related to the naturalist model, but with 
two fundamental differences: there is a new idea of the human personality, elaborated in the 
essay l'umorismo, and a new vision of the autonomy of character in relation to quotidian life. 
It is not only the actor's physique that is differentiated from the character: the actor's nature 
is made of different material, and therefore risks hiding the profound and essential nature 
of the fantastical creature. At the apex of his career as a director, the playwright attempts 
a difficult reconciliation between these parts, relying on the “channeling” of materiality and, 
consequently, on the transmutation of the actor’s body in ghosts, or projections of the spirit. 
Onstage, the actor must not transform in a human figure; on the contrary, he should evoke a 
different, strange being that lives in another sphere of reality. 
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Em Os gigantes da montanha, obra deixada incompleta pelo dramaturgo, a matéria, a tec- 
nologia, os limites das coisas reais, estão no centro de suas reflexões. O mundo mágico de 
Cotrone apresenta-se como o único lugar onde a obra de arte escrita pelo poeta pode se rea- 
lizar perfeitamente, já que os personagens aparecem exatamente como na fantasia do autor, 
sem a interferência do corpo. É o próprio Cotrone quem explica para Ilse: “Para nós é suficien- 
te imaginar, e rapidamente as imagens se fazem vivas, de si mesmas. Basta que alguma coisa 
esteja bem viva em nós, que ela se auto-representa, pela virtude espontânea de sua própria 
vida” 1. Segundo Vicentini, o mago "projeta entorno de si os caracteres próprios do sonho, 
e trabalha de forma prevalente com a manipulação de imagens”, seus poderes são da na- 
tureza da “desmaterialização”: a procissão do Angelo Centuno; as visões que perseguem os 
atores da vila durante a noite; as figuras dos atores que se encontram com os fantoches, após 
o abandono de seus corpos durante o sonho; as duas aparições que interpretam junto com a 
condessa uma cena da Favola. 


Para que o teatro de Cotrone se realize é fundamental a assimilação dos atores com os fan- 
tasmas; dirá o mago: “Nenhum de nós está no corpo em que o outro nos vê; mas na alma 
que fala, e não se sabe de onde; [...] Um corpo é a morte: trevas e pedras. Pobre de quem 
se vê em seu corpo e em seu nome. Nós fazemos os fantasmas” !?. E para que a fantasia se 
torne realidade, Pirandello faz uso de todo um aparato tecnológico de luzes, sons e efeitos de 
cenografia. A dimensão material-corpórea do fato cênico se torna assim o meio indispensável 
para a operação evocativa da representação e para a transmutação do ator em fantasmas. 


No “ultimo Pirandello” verifica-se então uma acentuação mistico-espiritualista do persona- 
gem dramático, que desestabiliza a relação ator-personagem, com uma nítida predileção pelo 
segundo termo, colocando para o ator o problema da “possessão; do personagem atuando 
magicamente sobre ele. O agente da cena, neste caso, não será o ator, mas o personagem, 
“máscaras e larvas” Como observado por Taviani, máscara significa uma comédia sem ato- 
res!º. Para o dramaturgo, o uso da maquiagem, a procura pelos gestos, a modulação da voz, o 
estudo do ritmo e da movimentação cênica são instrumentos para evocar o ser ficcional, para 
conduzi-lo à cena. 


Possuído pela “máscara” o ator passa a agir e a sentir de forma diferente, adquirindo com os 
gestos e com a movimentação uma aparência inumana, supra-real. O ator executa os gestos, 


In The Mountain Giant — a work that the playwright left incomplete — material, technology, and 
the limits of real things are at the center of Pirandello's reflections. He presents Cotrone's ma- 
gical world as the only place where the work of art written by a poet can be realized perfectly, 
because the characters appear exactly as in the author's fantasy, without the interference of 
the body. Cotrone himself explains to Ilse: “For us, it is enough to imagine, and quickly the 
images bring themselves to life. It is enough for something to be alive between us for it to 
represent itself by the spontaneous virtue of its own life.” According to Vicentini, the wizard 
“projects around himself the very character of dreams, and works as a prevalent form with 
the manipulation of images".” His powers are of a “dematerializing” nature: the procession 
of Angelo Centuno; the visions that chase the actors of the village at night; the figures of the 
actors that are seen as puppets after they abandon their bodies during the dream; and the two 
apparitions that, together with the countess, interpret a scene from Favola. 


In order for Cotrone’s theatre to take place, the actors must be assimilated with the ghosts. 
As the wizard says, “none of us is in the body in which the other sees us. We are in the soul 
that speaks, and we know not from where [...] A body is death, darkness, and stones. How 
unfortunate is the one who sees himself in his body and his name! We make the ghosts.” ™. 
And in order for the fantasy to become reality, Pirandello makes use of an entire apparatus of 
lights, sounds, and scenic effects. The material-corporeal dimension of the theatre thereby 
becomes an indispensable means for the evocative operation of representation and for the 
transmutation of actors into ghosts. 


In this “final Pirandello,” we find a mystical-spiritualist accentuation of the dramatic character 
that destabilizes the actor-character relationship with a clear predilection for the character. 
This leaves the actor with the problem of “possession” of the character acting magically over 
him. The agent of the theatrical event, in this case, is not the actor but the character, the 
“masks and larvae.” As Taviani observes, “mask” means a comedy without actors.'8. For the 
playwright, the use of makeup, the search for gesture, the modulation of the voice, and the 
study of rhythm and of scenic movement are instruments to evoke the fictional being and to 
conduct him into the scene. 


Possessed by the “mask,” the actor begins to act and to feel differently, acquiring an inhuman, 
supra-real appearance through gestures and movement. The actor executes the gestures 
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repete as palavras dos personagens e inicia um processo emotivo que, se tudo der certo, 
transforma o palco em um lugar “mágico” pois não será o ator que irá representar o persona- 
gem, mas ele próprio, o personagem, como uma máscara nua, que chega ao palco, criando, 
com o seu poder, a realidade da cena. Quem é vivo? Quem é morto? Quem é uma marione- 
te? São perguntas que orientam a poética de Pirandello, e que instalam na cena aquilo que 
Claudio Meldolesi denominou de “dupla natureza” da poética pirandelliana: “qualquer diretor 
convencional ficaria desconcertado se lhe falassem de uma segunda natureza textual, e se 
sentiria caçoado se lhe recomendassem acreditar nos fantasmas”. 


Em sua poética, Pirandello projeta um novo mundo onde os limites entre o orgânico e o inor- 
gânico, entre seres vivos e seres artificiais (fantasmas, fantoches, manequins, imagens) torna- 
se muito ambíguo, esfumaçado. Uma das principais propostas de Pirandello é fazer do perso- 
nagem o agente/motor da atividade teatral: a obra deveria — se fosse possível — representar-se 
por si mesma, por meio dos seus personagens sem a presença do ator. Ora, o ator é este 
elemento vivo, carregado de uma identidade psicológica, e que não se pode fixar no tempo, 
pois todo ser vivo é temporário e provisório. Já o personagem, a máscara ou a marionete, é 
algo que permanece, é algo imortal; uma das razões pela qual o mito da marionete percorreu 
diversas teorias cênicas do século XX é sua função antipsicológica. 


Segundo Luigi Allegri, “a substituição do ator pela marionete é na realidade uma tentativa 
de amortizar o nexo personagem-ator, para que o agente que se encontra na cena — ator- 
marionetizado ou a marionete — possa se libertar da necessidade de significar algo além dele 
mesmo"?!s. Na estética simbolista, que produz um modelo próximo ao caso de Pirandello, a 
linha de comunicação se dá entre o personagem e o espectador, e o ator é visto como um ele- 
mento mediador que deve ser eliminado. Mas a estrada mestra do dramaturgo se traduz por 
uma nostálgica tentativa de recuperação do mito da transparência, um tipo de relação impos- 
sível (que se quer invisível) entre personagem e ator. E o mito da representação como trans- 
parência, como um diafragma invisível que nega sua materialidade, não é muito distante da 
prática do naturalismo. E é nesta dupla natureza, de estranhamento e identificação, que reside 
o grande desafio para o ator e o encenador que se depara com a dramaturgia pirandelliana. 


Imitando, de forma exterior, os gestos e as emoções do personagem, o ator pirandelliano con- 
segue, se tudo correr bem, desencadear um processo que pouco a pouco vai se intensificando, 


and repeats the words of the characters. He thereby initiates an emotive process which, if 
all goes well, will transform the world into a “magical” place, because there will be no actor 
to represent the character. Rather, there will be the character himself, like a naked mask that 
comes on stage creating through its power, the reality of the scene. Who is alive? Who is 
a marionette? These are the questions that orient Pirandello’s poetry, installing in the scene 
what Claudio Meldolesi called the “double nature” of Pirandello's poetry: “Any conventional di- 
rector would unravel if we spoke to him of a textual second nature, and he would feel mocked 
if we recommended that he believe in ghosts.” 4 


In his poetics, Pirandello projects a new world in which the limits between organic and inor- 
ganic matter — and between living beings and artificial beings (such as ghosts, puppets, man- 
nequins, and images) — becomes very ambiguous and hazy. One of Pirandello's principal pro- 
posals is to make the character the agent or motor of theatrical activity. If possible, the work 
ought to represent itself in and of itself, through its characters, and without the presence of 
the actor. Now, the actor is a living element, charged with a psychological identity that cannot 
be fixed in time, because every living being is temporary and provisional. Yet the character, the 
mask, or the marionette is something that remains, something immortal. One of the reasons 
that the myth of the marionette permeated diverse theatrical theories of the twentieth century 
is for its anti-psychological function. 


According to Luigi Allegri, “the substitution of the actor by the marionette is really an attempt 
to mitigate the character-actor nexus so that the agent that finds itself in the scene — whether 
a ‘marionette-ified’ actor or a marionette — can liberate itself from the necessity of signifying 
something other than itself"! In the symbolist aesthetic, which produces a model close to 
Pirandello’s, the line of communication forms between the character and the spectator, and 
the actor is seen as a mediating element that must be eliminated. But the playwright's central 
proposition translates into a nostalgic attempt to recuperate the myth of transparency, a type 
of impossible relationship (which wishes to be invisible) between the character and actor. And 
the myth of representation as transparency, as an invisible diaphragm that denies its materia- 
lity, is not very far from naturalism. The great challenge for the actor or director who takes on 
Pirandello’s work lies in this double nature of estrangement and identification. 


By imitating the gestures and emotions of the character externally, the Pirandellian actor ma- 
nages - if all goes well — to initiate a process that intensifies little by little, deepening until it 
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se aprofundando até se tornar convincente. Este processo o dramaturgo descreve minuciosa- 
mente em Esta noite se improvisa, (1928 — 1929), no famoso monólogo de Zampognetta. O 
ator, que deve interpretar o personagem no momento de sua morte, chega ao palco comple- 
tamente desconcentrado e começa a explicar por que não pode interpretar assim, de forma 
fria, a trágica cena da morte de Zampognetta, e aos poucos vai dizendo como gostaria de fazer 
a sua personagem, as coisas que ele deveria fazer e dizer e como gostaria de morrer sobre a 
cena. Enquanto fala e mostra os gestos da personagem, ele termina por “atrair” esta mesma 
personagem para si, para o palco, realizando a cena com intensa emoção. 


Narrando como deveria fazer a cena, imitando o aspecto exterior da personagem, o ator cria 
em torno de si uma atmosfera intensa, real, que contamina todos os outros atores que pas- 
sam a experimentar uma emoção autêntica. Sem abandonar a nostalgia utópica do mito da 
transparência, mas mantendo a diferença entre as identidades, Pirandello faz do corpo do 
ator não uma marionete, e sim um fantasma; mito que permeia não só Seis personagens, 
mas, implicitamente ou explicitamente, toda sua obra posterior. O que se pode mensurar no 
percurso artístico de Pirandello é uma via que vai da negação do teatro enquanto forma de 
arte, ao entendimento do teatro enquanto um ato de vida: da nostalgia de uma transparência 
perdida, o autor faz do teatro um palco de celebração do poder da arte de ser vida, de produzir 
vida: uma vida mais “real” que a realidade social, esta sim um espetáculo da aparência. 


Na cena teatral do século XX o ser orgânico, o ator, foi constantemente forçado a abdicar 
de sua essência humana para restituir a visão lírica do artista. Um insanável confronto que o 
ser orgânico teve de sustentar com a realidade tangível da cena e com a evanescente poe- 
sia. Uma temática que, muito tempo depois dos primeiros decênios do século, continuou a 
ser perseguida até o nosso passado mais recente. É suficiente nos lembrarmos dos mane- 
quins, dos objetos pobres, do ator-objeto de Tadeusz Kantor ou das engenhocas de Remondi 
e Caporossi. Como observado por Meldolesi, tanto Pirandello como Kantor sao obcecados 
pela duplicidade grotesca, pela vitalidade dos fantoches. Hoje, com a intervenção de novas 
tecnologias, com a potência do mundo virtual e da informática, novas e surpreendentes pos- 
sibilidades se abrem para este horizonte temático, com uma clara orientação de investigação 
sobre um novo gênero humano dividido entre o biológico e o artificial. Uma pesquisa que já 
se encontra no centro de muitos estudos em diversas disciplinas. E o teatro, que sempre foi 
um terreno para experimentações de novos instrumentos de comunicação, vem se utilizando 


becomes convincing. The playwright gives a thorough description of this process in Tonight 
We Improvise (1928-1929) in Zampognetta's famous monologue. The actor, who must in- 
terpret the character at the moment of his death, arrives on stage completely unfocussed 
and begins to explain why he cannot play the character coldly during this tragic scene of 
Zampognetta's death. Little by little, he describes how he wishes he could play his character, 
the things he should do and say, and how he would like to die onstage. As he speaks and 
shows the character's gestures, he manages to “attract” this character for himself onstage, 
thereby acting the scene with intense emotion. 


By narrating how a scene ought to be done and imitating the exterior aspect of the character, 
the actor creates a real and intense atmosphere around himself. This atmosphere contamina- 
tes all the other actors, who begin to experience an authentic emotion. Without abandoning 
the utopian nostalgia of the myth of transparency — but still maintaining the differences betwe- 
en identities — Pirandello makes the actor's body not a marionette, but instead a ghost. This 
myth permeates not only Six Characters but also — implicitly or explicitly — all his previous work. 
What can be measured in Pirandello's artistic trajectory is a path that goes from the negation of 
theatre as an art to the understanding of theatre as an act of life. From the nostalgia of a lost 
transparency, the author makes the theatre a stage of celebrating the power of art to be and to 
produce life, a life more “real” than social reality, which is a spectacle of appearances. 


In twentieth-century theatre the organic being — the actor — is constantly forced to abdicate his 
human essence in order to repay the artist's lyrical vision. The organic being must sustain this 
irreparable confrontation with the tangible reality of the theatrical event and with evanescent 
poetry. For years, beginning with the first decades of the century and until our recent past, 
actors followed this theme. It is enough to remember the mannequins, the poor objects, 
Tadeusz Kantor’s actor-object, or Remondi and Caporossi's gadgets. As Meldolesi observes, 
both Pirandello and Kantor are obsessed with the grotesque duplicity and vitality of puppets. 
Today, with the intervention of new technologies, with the potential of computers and the 
virtual world, new and surprising possibilities open on this thematic horizon. There is now a 
clear orientation toward investigations of a new genre of human being divided between the 
biological and the artificial. This sort of research is already found at the center of multiple stu- 
dies in diverse disciplines. And the theatre, which was always grounds for experimenting with 
new instruments of communication, frequently utilizes cinematographic images, videos, and 
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com certa frequência de imagens cinematográficas, vídeos, imagens computadorizadas. Esta 
interferência tecnológica tem provocado reflexões tanto no campo da imagem como no esta- 
tuto do ser ator'*. 


O que gostaríamos de sublinhar nesta pequena reflexão é que muito antes das possibilida- 
des abertas pelas novas tecnologias, Pirandello já problematizava esta contaminação do ser 
orgânico pelo ser artificial, com uma consequente mudança de paradigma: ao fazer do corpo 
do ator um “fantasma” o dramaturgo propõe uma nova dinâmica interna na atividade teatral, 
que pretende substituir o corpo pela virtualidade da máscara, fazendo com que o ator deixe de 
existir corporalmente. Essa estratégia faz com que a arte teatral se torne pura imagem e visão 
evanescente. Mas Pirandello, como um bom humorista, não vai se contentar em estabelecer 
apenas uma tese sobre a arte teatral, ele vai, ao mesmo tempo, propor uma antítese para esta 
sua própria lógica de desmaterialização, alertando as futuras gerações sobre o perigo deste 
tipo de concepção para a própria existência do teatro. Pois se o teatro deixa de se confrontar 
com sua realidade material, reduzindo-se a pura imagem, ele finalmente deixará de existir”, 


A ideia de uma hipertrofia da imagem, do “fantasma” como substituto do ator real, encontra- 
se hoje no cerne das discussões contemporâneas sobre o espetacular. A rapidez com que 
novas tecnologias invadem a cena teatral, e nossa sociedade, sobrepondo cada vez mais 
nossos espaços perceptivos e afetivos - outrora tão bem delineados — provocam uma série 
de questionamentos sobre a natureza do teatral como, obviamente, provocam novos olhares 
sobre o comportamento da sociedade contemporânea. 


É fato corrente que durante as vanguardas, nos primeiros anos do século XX, todos ou quase 
todos os paradigmas teóricos que sempre sustentaram o teatro entram em colapso. Ideias 
como: o teatro como lugar de comunicação e logo de educação civil, moral; o teatro como es- 
pelho de uma sociedade e modelo de comportamento; o teatro como lugar onde uma história 
é contada, como lugar de identificação e de catarse, etc. se esvaziaram, provocando inequi- 
vocamente uma perda da identidade teatral. Se toda perda de identidade provoca um espaço 
vazio, e se todo espaço vazio acaba de algum modo sendo preenchido, podemos dizer que a 
característica mais marcante do teatro que emergiu a partir das vanguardas foi a contaminação, 
isto é, Oo esfumaçar das fronteiras que o separavam das outras artes e, principalmente, da vida. 


Olhando para trás, em nossa recente história, verifica-se que as propostas do drama bur- 
guês, do romantismo e do naturalismo foram as últimas que conceberam um projeto sólido, 


computerized images. This technological interference has provoked results both in the field of 
images as well as in the rules of how to be an actor.'® 


What | would like to underline in this small reflection is that long before the possibilities 
opened by these new technologies, Pirandello had already problematized this contamination 
of the organic being by the artificial, with a consequent change of paradigm. By making the 
actor's body into a “ghost,” the playwright proposes a new internal dynamic in theatrical acti- 
vity that intends to substitute the body for the virtuality of the mask, causing the actor to ce- 
ase to exist corporeally. This strategy turns the theatrical art into pure image and evanescent 
vision. But Pirandello, like a good comedian, is not content in simply establishing a thesis on 
theatrical art. At the same time, he proposes an antithesis to his own logic of dematerializa- 
tion, alerting future generations to the danger that this type of conception poses to theatre’s 
very existence. For if theatre ceases to confront its material reality, reducing itself to pure 
images, it will ultimately cease to exist.” 


The ideas of an imagistic hypertrophy or of “ghosts” as substitutes for real actors are at the 
core of contemporary discussions about the spectacular. The speed with which new techno- 
logies invade the theatre and our society — increasingly overlapping with our once well-defined 
perceptive and affective spaces — provokes a series of questions about the nature of theatre 
that obviously provokes new perspectives on the behavior of contemporary society. 


It is true that during the avant-garde movements of the early twentieth century, all or almost 
all of the theoretical paradigms that always sustained the theatre entered into collapse. Ideas 
like the theatre as a place of communication, and therefore of civil and moral education; the 
theatre as a mirror of a society and model of behavior; the theatre as a place in which stories 
are told; or as a place of identification and catharsis; all of these theories deflated, provoking 
an unequivocal loss of theatrical identity. If every loss of identity provokes an empty space, 
and if every empty space is ultimately somehow filled, we can say that the most notable 
characteristic of the theatre that emerged from the avant-garde movements was of contami- 
nation. In other words, there was a blurring of the frontiers that separated theatre from other 
art forms and, principally, from life. 


Looking back at our recent history, we can see that the proposals of bourgeoisie drama, 
romanticism, and naturalism were the last that conceived of a solid, recognizable and single 
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reconhecível e unitário em relação à dramaturgia, ao espetáculo, à cenográfica, à interpretação, 
onde, de fato, uma época inteira podia se reconhecer. Não fomos capazes de produzir um mo- 
delo de espaço teatral, como realizado pelo teatro grego ou elisabetano, e nem mesmo uma 
tipologia teatral, como fez o naturalismo. Não fomos capazes de criar um modelo, mas acaba- 
mos produzindo uma infinidade de ideias de teatro. Em contrapartida, nossos recursos críticos 
em relação ao teatro, ao espetacular, vão se tornando rapidamente obsoletos, pois cada nova 
ideia de teatro exige um novo olhar crítico para aquela realidade cênica. Ou seja, cada nova ex- 
periência, nova ideia, constrói para si sua própria realidade crítica, que sem duvida nenhuma irá 


2 


refutar aquele já “velho” modelo de análise, pois este já não dá conta dessa nova experiência. 


Entendemos que, a ideia de work-in-progress deve servir também para o critico/analista da 
obra artística, pois projetar qualquer modelo de análise a priori ao experimento vivenciado é 
uma tentação (de certa maneira facilitadora) que deve ser evitada, sob pena de tornar a análise 
crítica anacrônica ao objeto artístico; não devemos nos esquecer de que a própria caracte- 
rística da modernidade, hipertrofiada no mundo contemporâneo, é conviver lado a lado com 
diferentes propostas e ideias, sem que uma anule a outra. Por outro lado, se é correto afirmar 
que pensadores e críticos vivem o temor de ver as categorias de seu pensamento tornarem- 
se rapidamente obsoletas, ultrapassadas pela velocidade das ideias e inovações no campo 
teatral, não podemos ser ingênuos e deixar de perceber que o teatro, enquanto produção, 
responde a leis de mercado, e que estas leis são impostas por aqueles mesmos pensadores e 
críticos que temem o desmoronamento de suas categorias (além, é claro da pressão exercida 
pelo público e pelo empresariado). Ou seja, o convívio entre diferentes e novas ideias acaba 
ganhando uma única forma: a forma de mercado. 


Como irá concluir lucidamente Pirandello ao final de sua vida, o teatro se constitui numa arte 
frágil, sujeita ao seu próprio tempo, privada de qualquer garantia ou segurança que possa dar 
como certa sua sobrevivência. 


Notas 


1 À dramaturgia tardia pirandelliana inicia-se a partir de 1925, com a tessitura da peça Diana e la Tuda, e é considerada a fase em que 


o autor se dedicou mais atentamente aos aspectos da cena. 
2 Cf Claudio Vicentini, Pirandello e il disagio del teatro, Venezia, Marsilio, 1993. 


3 Roberto Tessari, Epifanie di un dio selvaggio. Dalle scene simboliste alle avanguardie storiche del Novecento. In Roberto Tessari e 


Massimo Lenzi, Maschere Musiche. Lucca: Maria Pacini Fazzi, 2000, p. 190. 


project in relation to dramaturgy, the play, scenography, and interpretation. In fact, it is in these 
aspects that we can recognize an entire era. We were not capable of producing a model of 
theatrical space, such as that realized by the Greek or Elizabethan theatres, or even a theatrical 
typology, such as naturalism produced. We were not capable of creating a model, but ultima- 
tely, we produced infinite ideas about the theatre. On the other hand, our critical resources in 
relation to the theatre and the spectacular rapidly became obsolete, as every new idea in the 
theatre demands a new critical perspective for that scenic reality. In other words, every new 
experience, or new idea, builds for itself its own critical reality. This reality will without a doubt 
refute the already “old” model of analysis which does not yet account for this new experience. 


We understand that the idea of a work-in-progress must also serve for the analyst or critic of 
the artistic work. Projecting any mode of analysis a priori on a lived experiment is a temptation 
(to a certain extent a helpful one) that must be avoided, so as not to turn the critical analysis 
anachronistic to the artistic object. We must not forget that the characteristic of modernity 
— which has hypertrophied in the contemporary world — is to live side by side with different 
proposals and ideas without allowing one to annul the other. On the other hand, if it is correct 
to affirm that thinkers and critics live in fear of seeing their categories of thought become 
quickly obsolete — overtaken by the speed of ideas and innovations in the field of theatre — we 
cannot be naive and cease to perceive that the theatre as production responds to the laws of 
the market. These laws, in their own right, are imposed by the same thinkers and critics who 
fear the collapse of their analytical categories (aside, of course, from the pressure that the 
viewing public and the business sector exert). In other words, the interchange between these 
new and different ideas finds a new form: the form of the market. 


As Pirandello concluded lucidly at the end of his life, theatre is a fragile art, subject to its own 
time, and deprived of any guarantee or security that could assure its survival. 


Tradução: Raphael Soifer 
Notes 


1 Late Pirandellian dramaturgy begins from 1925, with the tessitura of the piece Diana e la Tuda, and is considered the phase in which 


the author most attentively dedicated himself to aspects of the scenic event. 
2 Cf Claudio Vicentini, Pirandello e il disagio del teatro, Venizia, Marsilio, 1993. 


3 Roberto Tessari, Epifanie di un dio selvaggio. Dalle scene simboliste alle avanguardie storiche del Novecento. In Roberto Tessari e 


Massimo Lenzi, Maschere Musiche. Lucca: Maria Pacini Fazzi, 2000, p. 190. 
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4Thomas Richards, Travailler avec Grotowski sur les actions physiques, Mayenne: Actes Sud, 1995, p. 159. 


5 A descrição do método encontrando-se parcialmente documentada no livro // lavoro dell'attore sul personaggio, Bari, Laterza, 1988. E 
também nos testemunhos de alguns dos atores que participavam de seus experimentos (Gorcakov, Toporkov). Não temos conhecimento 


de uma tradução do livro para o português. Existe uma tradução em espanhol, de 1977, El Trabajo del Actor sobre su papel. 
6 C. Stanislavski, // lavoro dell'attore sul personaggio, op. cit., p. 232-234. 
7V.Toporkov, Stanislavskij alle prove. Gli ultimi anni (1949), a cura di F Malcovati, Milano, Ubilibri, 1991, p. 137 e 139. 


8 Cf Cesare Molinari, Storia del teatro, Roma-Bari, Laterza, 2007. Entre Pirandello e Craig existe um ponto de vista em comum: o 


desapontamento dos dois em relação ao ator. Para ambos, o ator interferia na fruição da criação artística. 


9 Como exemplos mais evidentes desta via para a desumanização do ator, citamos: a marionete de Kleist; a Supermarionete 
(Ubermarionette) de Craig; o ator biomecânico de Meyerhold; os bailarinos geométricos de Schelemmer; e o teatro sintético/tecno- 


lógico dos futuristas. 

10 Luigi Pirandello, Maschere Nude, vol. IV, Milano, Mondadori, 2007, p. 904. 
11 Claudio Vicentini, Pirandello. Il disagio del teatro, op. cit.,p. 200-201. 

12 Luigi Pirandello, Maschere Nude, vol. IV, op. cit., p. 884-885. 


13 Ferdinando Taviani, Uomini di scena, uomini di libro, Bologna, Il Mulino, 1995. O sentido de máscara acatado por nós não se re- 
fere ao artefato que encobre o rosto ou partes do rosto e do corpo, mas ao estatuto de metáfora, na ideia de ausência do ator e sua 


ocupação pelo personagem. 


14 Claudio Meldolesi, Mettere in scena Pirandello: il valore della trasmutabilita, in Fra Totó e Gadda, sei invenzioni sprecate dal teatro 


italiano, Roma: Bulzoni, 1997, p. 147. 
15 Luigi Allegri, La drammaturgia da Diderot a Brecht, Roma-Bari, Laterza, 2006, p. 123. 
16 Cf Béatrice Picon-Vallin (dir.), La Scéne et les images, CNRS éd., coll. Arts du spectacle/Les Voies de la création théâtrale, 2001. 


17 Cf Martha Ribeiro, Luigi Pirandello:um teatro para Marta Abba. Ed. Perspectiva: São Paulo, 2010. 
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«O retorno da vilegiatura», III, 2 no triângulo 


Strehler-Missiroli-Castri 
Roberto Alonge * 


Gosto de trabalhar sobre a passagem do texto à sua encenação. Há algum tem- 
po, sinto-me particularmente atraído (quase como uma obsessão), pelo triângulo 
maldito Strehler-Missiroli-Castri no que concerne às suas produções da Trilogia da 
Vilegiatura de Goldoni. 


Goldoni, Strehler-Missiroli-Castri; Trilogia da vilegiatura 


Strehler, conhecemo-lo muito bem; não vale a pena falar dele. Mario Missiroli foi diretor do 
Teatro Atabile, de Turim, em torno dos anos setenta/oitenta (para ele, o período mais criativo 
e mais rico). Massimo Castri é, atualmente, o mais genial produtor que existe na Itália, de- 
pois de Luca Ronconi. Limitar-me-ei a um único exemplo, a segunda cena do terceiro ato do 
Retorno da vilegiatura. Comecemos pelo espetáculo de Strehler, montado na França, contra- 
cenado pelos comediantes do Français, em 1978. 


Estamos na casa do Senhor Filippo, que prometeu sua filha, Giacinta, a Leonardo. Chegou a 
hora de casá-la, mas Filippo não possui os 8000 escudos do dote. É um velho bon vivant, que 
gosta de comer bem e de ter sempre convidados à sua mesa, sobretudo durante a mítica es- 
tação da vilegiatura. A sua fortuna, se /’6 mangiata (como se diz em italiano), ele a devorou, no 
sentido próprio da palavra, como no figurado. Desde o início Fulgenzio mantém-se em cena; 
ele quer ajudar Leonardo a obter a mão de Giacinta, e é um bom amigo de Filippo, já que, nor- 
malmente, lhe empresta dinheiro para as suas despesas extraordinárias durante a vilegiatura. 
Ele chega à casa de Filippo, à hora da refeição, acompanhado de Leonardo (que, entretanto, se 
detém na antessala). Na realidade, Filippo já terminou de almoçar e vem acolher o seu amigo. 


*Roberto Alonge é professor de História do teatro na Universidade de Turim e Presidente da Associação de Professores de teatro 
italiano. Entre seus mais recentes Publicações: Goldoni. Dalla commedia dell'arte al dramma borghese (Milano 2004); Asini calzati e 
vestiti. Lo sfascio della scuola e dell'università dal ‘68 a oggi (Torino 2005); Nuovo manuale di storia del teatro. Quell'oscuro oggetto 
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Por delicadeza, Fulgenzio pergunta-lhe se a vilegiatura se passou bem, e Filippo conta, de 
bom grado, piadas, rindo o tempo todo. Ele retornou à cidade, mas a sua cabeça encontra-se 
ainda no campo, de férias. Fulgenzio esforça-se para conseguir falar-lhe com seriedade sobre 
o casamento. Ele bem sabe que Filippo não tem os 8000 escudos, que ele deverá tomá-los 
emprestados a 4% de juros ao ano. Mas Fulgenzio propõe-lhe uma solução que não custará 
absolutamente nada a Filippo. Ele dará a Leonardo, em dote, uma propriedade que possui em 
Gênova, e que nenhum benefício lhe traz, porque o administrador lhe rouba tudo. Leonardo e 
Giacinta irão viver em Gênova e cuidarão da propriedade; eles deverão trabalhar para ganhar o 
próprio sustento. Fulgenzio não é apenas um conselheiro econômico, uma espécie de admi- 
nistrador delegado. É também um sutil conselheiro psicológico. Giacinta e Leonardo são dois 
jovens perdidos, dois representantes de uma juventude dourada, ociosa, dissoluta. Gênova 
é, para eles, algo como uma terra de exílio; uma espécie de punição: ambos serão, desta for- 
ma, arrancados ao seu meio corrompido, à frivolidade de suas amizades. Gênova é a Sibéria. 
Filippo, é claro, fica muito feliz com esta solução pois, assim, ele nada terá a pagar. O grande 
problema, para ele, é o de conseguir que sua filha, que normalmente se impõe ao seu pai, 
que, por sua vez, tem medo dela, aceite esta dura proposta. Mas ele tem a intenção de apro- 
veitar a presença de Fulgenzio. Será Fulgenzio que irá falar com a sua filha. Lamentavelmente, 
Giacinta não está em casa, foi visitar a Senhora Costanza. Filippo propõe, então, que se vá 
buscá-la imediatamente, todos juntos: Filippo, Fulgenzio e Leonardo. Fulgenzio hesita, consi- 
dera que não seria educado fazê-lo, mas Filippo insiste, mostrando uma extrema e inesperada 
determinação. Filippo revela-se tão enérgico pela simples razão de querer aproveitar a presen- 
ça e a cumplicidade de Fulgenzio. 


Strehler constrói a cena de maneira bipolar: de um lado Filippo, personagem ridículo, que ri 
o tempo todo, que conta as suas divertidas lembranças da vilegiatura, que gosta de falar das 
excelentes refeições que fez no campo. Ele entra em cena com o guardanapo em volta do 
pescoço, para mostrar que acaba de se levantar da mesa. Do outro lado está Fulgenzio, muito 
sério, até mesmo um pouco sombrio. Strehler escolhe um jogo de claro-escuro. Entretanto, é 
preciso convir que o resultado artístico não é inesquecível. O realizador pratica aqui a ilustra- 
ção do texto. Goldoni quer fazer rir, e Strehler faz rir. O protagonista da peça é Filippo: o seu 
riso é estrondoso, caricatural. Strehler modifica ligeiramente o texto para melhor conseguir a 
sua estratégia burlesca: 


FULGENZIO Ditemi, in confidenza, fra voi e me : questi ottomila scudi li avete voi preparati ? 
FILIPPO Per dirvi sincerissimamente la verità, presentemente non le potrei dare nemmeno 
ottomila soldi. 

FULGENZIO Cá entre nós, diga-me: esses oito mil escudos, você os tem? 

FILIPPO Na verdade, com toda a sinceridade, neste momento sequer poderia dar-lhe oito mil 
centavos. 

A adaptação de Strehler torna-se: 

FULGENZIO Diga-me, cá entre nós, e sem mesuras: esses oito mil escudos, você os tem? 
FILIPPO Cá entre nós, e sem mesuras: não tenho sequer oitocentos escudos.! 

Strehler, dramaturgo, inventa uma perfeita correspondência (« cá entre nós, e sem mesu- 
ras »), repetida, idêntica, pelos dois personagens, que não está no texto de Goldoni, mas que, 
efetivamente, torna mais hilariante a troca de réplicas. Strehler age da mesma forma ao final 
do diálogo, quando Filippo dá o seu acordo à solução apresentada. Leiamos, primeiro, Goldoni: 
FILIPPO /...] La cosa è fatta. 

FULGENZIO E” fatta dunque. 

FILIPPO E’ fattissima. 

FILIPPO [...] O assunto esta resolvido. 

FULGENZIO Resolvido, pois. 

FILIPPO Perfeitamente resolvido. 

Inversamente, o cenário de Strehler: 

FILIPPO [...] O assunto está resolvido. 

FULGENZIO Resolvido, decidido. 

FIIPPO Resolvido, decidido. 


A repetição idêntica, sabemo-lo bem, é uma chave clássica para o riso. 


Algumas vezes, o objetivo é atingido por meio de verdadeiras intercalações do texto. Ao fi- 
nal da cena, Filippo anuncia que vai discutir com sua filha sobre a proposta aventada por 
Fulgenzio. A didascália de Goldoni o coloca "in atto di partire? "prestes a sair? mas, no entanto, 
sem sair de cena. Nesse momento, ele pára e pergunta: “Non sarebbe meglio ch'io la facessi 
venir qui, e che le diceste qualche cosa voi?" “Nao seria melhor que eu a trouxesse aqui e que 
você mesmo lhe diga alguma coisa?” Strehler desenvolve a situação de uma maneira mais 
farsesca: o ator sai, mas volta logo em seguida, e faz a sua pergunta a Fulgenzio. É evidente 
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que o movimento de desaparecer/reaparecer é sobremaneira ridículo. Não satisfeito com esta 
pequena invenção gestual, Strehler acrescenta uma réplica que não existe no texto goldonia- 
no: “Você tem medo!” diz Fulgenzio ao seu amigo. 


A dinâmica proxêmica da récita é eficaz, mas não genial. Pode-se notar uma escansão em três 
tempos: primeiro, os dois personagens no centro da peça, de frente para o público, as costas 
voltadas para a parede do fundo, sentados em cadeiras em torno da mesinha sobre a qual 
Brígida acaba de pousar duas xícaras de café. Podemos destacar que, por duas vezes, Filippo 
chama Brígida para que ela traga o café, mas, depois, nem ele nem Fulgenzio tomam o café, 
que permanece na mesa. No momento em que o discurso se aproxima da questão do dote 
que Filippo não possui, vemos Filippo que se levanta e vai sentar-se à esquerda dos espec- 
tadores, no pequeno canapé encostado à parede esquerda do cenário. Ele se levanta porque 
quer esquivar-se de uma conversa que o incomoda. Foge do interlocutor que, por sua vez, O 
segue e vai sentar-se no mesmo lugar. Se numa primeira imagem eles estavam relativamente 
distantes, estão agora lado a lado, muito próximos no espaço apertado do pequeno canapé. 
Pode-se dizer que Fulgenzio espreme o amigo: ele o prensa fisicamente porque quer prensá- 
lo do ponto de vista do discurso econômico-matrimonial. Mas, uma vez feita a sua proposta 
(que é favorável à economia doméstica de Filippo), vê-se Filippo que se levanta: ele está feliz 
com a interessante solução sugerida pelo amigo, e sente-se assim livre, podendo sair da gaio- 
la do pequeno canapé e deslocar-se à vontade no espaço da peça. 


Três imagens, claras, mas — foi dito - somente ilustrativas do texto goldoniano. Mais notável é 
a produção de Missiroli, que data de 1981. Missiroli, que foi discípulo de Strehler, é um artista 
menos tradicional que Strehler; ele se mostra indiferente às preocupações naturalistas de 
seu mestre; ele recusa o cenário previsto pela tradição cênica, ou seja, um interior da casa 
de Filippo. Não existe, em toda a Trilogia de Missiroli, espaço interno nem espaço externo. O 
cenário é abstrato, geométrico, simbólico. Missiroli constrói uma espécie de quarta parede, 
de frente para os espectadores, mas cria um buraco nessa parede. O que significa que os 
espectadores olham a comédia através de uma espécie de lupa que corresponde à visão de 
um telescópio (mas um telescópio em posição invertida). Finalmente, o que está próximo 
aparece distante. A mensagem de Missiroli é clara: o universo goldoniano deve ser olhado 


como um universo pequeno e mesquinho, até mesmo vulgar. O plot (enredo) da Trilogia é 
apenas uma história de sexo e dinheiro. Missiroli encurta o diálogo. A duração da cena de 
Strehler é de nove minutos; para Missiroli seis minutos (para Castri, 12 minutos). O que signi- 
fica que Missiroli corta muitas réplicas. Os personagens entram em cena e Fulgenzio senta-se 
diretamente e rapidamente numa cadeira, atrás de uma mesinha, de frente para os espec- 
tadores. Ele traz consigo livros contábeis. É um autêntico contador, che fa i conti in tasca al 
suo amico, que cuida das contas do seu amigo. A conversa inicial em torno da vilegiatura foi 
inteiramente suprimida. Entra-se in medias res; ouvem-se somente alguns fragmentos dos 
discursos frívolos de Filippo, aos quais Fulgenzio contrapõe a sua determinação: “Ho neces- 
sitã di parlarvi” (“Preciso realmente falar-lhe”). Podem notar o tom austero, quase rude, com 
que se dirige a Filippo e o manda sentar-se a seu lado. Trata-se de um superior hierárquico 
que ordena a um subalterno que lhe preste contas, que responda às suas perguntas. Notem a 
maneira como tamborila sobre a mesa com os dedos, enquanto o interroga (“Agora que você 
voltou, quer ou não concluir este casamento? [...] Voltou a ver o Senhor Leonardo?”). Toda a 
cena é representada em uma só imagem (em vez das três imagens que vimos na montagem 
de Strehler): o contador-juiz, no centro, em posição frontal; o aluno-subalterno de perfil, à es- 
querda do espectador. Durante toda a cena Fulgenzio escreve com uma pluma que ele molha 
continuamente num tinteiro pendurado em seu pescoço. Ele preenche folhas de papel que 
entrega a Filippo que as lê e aprova com um aceno da cabeça. Fulgenzio escreve algo como 
um preceituário, e Filippo obedece a essas prescrições que Fulgenzio preenche ininterrupta- 
mente. Missiroli impõe uma atuação entrecortada, monocromática: o protagonista não é mais 
Filippo, como o era em Strehler, mas sim Fulgenzio. Para Strehler era importante realçar a di- 
mensão ridícula, caricatural, do personagem de Filippo; já para Missiroli, é importante realçar a 
dimensão grotesca, derrisória da atenção ao dinheiro. Fulgenzio interpreta a razão econômica 
do sistema burguês: 4% de juros (e, nesta réplica, ele entrega a Filippo, pela primeira vez, 
uma folha preenchida com o seu cálculo); para um capital de 8000 escudos, isso corresponde 
a 320 escudos de juros anuais (segunda folha entregue a Filippo). 


Doravante, “o contrato de casamento foi assinado” — acrescenta Fulgenzio abrindo, ao mes- 
mo tempo, o seu livro e dali extraindo a cópia do contrato, que provavelmente recebeu de 
Leonardo, colocando-a diante dos olhos de Filippo. “O dote, você o prometeu” diz ainda 
Fulgenzio, e um outro documento deslizou sob o nariz de Filippo. Fulgenzio foi a Gênova ver o 
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que havia e o que não havia naquela propriedade, e outros documentos saem das mãos do to- 
do-poderoso Fulgenzio. Quando ele dita as condições da solução que entreviu, ele, literalmen- 
te, comanda. Ele escande as réplicas com pausas que correspondem ao tempo da escrita: 
ele dita e escreve ao mesmo tempo, entregando, em seguida, a folha a Filippo: “maneggierá / 
uxorio / nomine [...] saranno / ipotecati / alla do- / te” Ao final, ele fecha os seus livros contábeis 
e levanta-se: “Aí está. O que acha? ?” Filippo nada tem a dizer. Tudo foi perfeito. 


Missiroli escolheu apenas um fio do texto goldoniano e o desenvolveu à sua maneira, cáustica. 
Missiroli sempre fez um julgamento duro, cruel, sobre a burguesia italiana, da Renascença à 
nossa época contemporânea: uma classe social ávida, hipócrita, interesseira “em seu próprio 
benefício; como o dizia Guicciardini. Missiroli montou a peça La Mandragola (A Mandrágora), 
de Maquiavel, com figurino do século XX pois, para ele, não há solução de continuidade entre 
a burguesia florentina de Maquiavel e a nossa burguesia. Na Trilogia, a referência subenten- 
dida da récita de Missiroli é o rito anual do burguês abastado que vai visitar o conselheiro 
fiscal, o especialista que inventa as escamoteações para pagar menos impostos, para fraudar 
o fisco. Filippo espolia a sua filha e o seu genro: ele prometeu o dote, mas vai encontrar uma 
forma de não pagá-lo. 


Chega-se a Massimo Castri. Diferentemente de Strehler e Missiroli, Castri monta uma peça 
de cada vez, entre 1995 e 1996. A Trilogia não é representada em uma só sessão, o que não o 
obriga a excessivos cortes no texto. Não é por acaso que a mesma cena, que dura seis minu- 
tos com Missiroli e nove minutos com Strehler, dura, ao contrário, 12 minutos com Castri. No 
que se refere ao cenário, Castri situa-se no meio, entre a perspectiva naturalista de Strehler 
e a perspectiva abstrata de Missiroli. Com Castri encontramo-nos no interior de uma vivenda 
real, mas não exatamente em um salão, como se esperaria (e como se vê com Strehler). 
Existe, antes, uma escada que domina a geografia do espaço cênico. Em O Retorno, há três 
interiores (a casa de Filippo, a de Leonardo e a da Senhora Costanza), e todas três são foca- 
lizadas na imagem de uma escada. Por que uma escada? Que estranha ideia, uma escada! 
Uma escada é, antes de qualquer coisa, um local de passagem. Normalmente, não se fica 
tranquilamente a conversar numa escada. Logo, uma escada significa uma condição precária 
dos personagens, que vivenciam a crise, o desânimo do final da vilegiatura. Mas, além disso, 


fica claro que a escada evoca a queda (sobe-se e desce-se por uma escada). No nosso caso, 
é a queda no desastre econômico: a de Leonardo, antes de qualquer outro, cheio de dívidas, 
perseguido pelos credores, pela polícia, que sequestrou a sua propriedade no campo, que 
colocou na prisão o pobre do Paolino, seu empregado; mas também de Filippo, que não tem 
como honrar a sua promessa de dar um dote à sua filha. Costanza, igualmente, encontra-se 
em condição econômica pouco favorável; ela se sente frustrada por causa da sua casa des- 
provida de classe e beleza. 


Mas a análise de um espetáculo é duplamente interessante: por tudo o que é novo, em rela- 
ção à tradição cênica; mas também por tudo o que representa a repetição da tradição cênica. 
Porque, com efeito, a repetição nunca é absolutamente idêntica. Existem sempre nuanças 
que marcam a diferença. E, algumas vezes, não apenas as nuanças. Confrontemos Castri e 
Strehler. Nos dois casos, Filippo entra em cena com o guardanapo em volta do pescoço: trata- 
se de um elemento previsível para realçar o fato de que ele acaba de se levantar da mesa 
e que ele gosta de comer. Mas com Strehler é apenas um momento de hilariedade: logo a 
criada (“serva padrona” como se diz em italiano, “criada patroa”) arranca o guardanapo do 
pescoço do seu patrão. O Filippo de Castri, ao contrário, mantém o seu guardanapo durante 
toda a cena, e consegue vestir-se, colocando o casaco e o chapéu, para ir procurar Giacinta 
em casa da Senhora Costanza, mas ele sai ainda com o guardanapo. O guardanapo é como 
uma espécie de bandeira, um detalhe de um uniforme que o personagem mantém sobre si 
com orgulho. O guardanapo é justamente o uniforme de um grande glutão. 


Abordamos aqui — a partir deste elemento do guardanapo — uma problemática importantíssi- 
ma, a da relação de Filippo com a comida. É manifesto que Filippo gosta muito de comer, que 
é um bon vivant, mas, enquanto o texto goldoniano se limita a falar, Massimo Castri mostra- 
nos tudo isso. Strehler inventa a particularidade do guardanapo, mas — como se viu — ele 
abandona rapidamente esta intenção. A criada traz dois cafés, mas nem Filippo nem Fulgenzio 
tomam o café. Strehler abandona uma segunda possibilidade de insistir na relação vital entre 
Filippo e a gulodice. O personagem é privado da alegria de saborear um bom café, depois 
de uma boa refeição (e talvez um cálice, depois do café...). Inversamente, o Filippo de Castri 
desce a escada, uma garrafa de licor na mão direita, um copo na mão esquerda. Ele está, 
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visivelmente, um pouco embriagado quando desce. Castri também - como o fazia Strehler 
— inventa a repetição de uma réplica que não existe no texto de Goldoni (“Alle corte” diz brus- 
camente Fulgenzio, e o Filippo de Castri repete, num tom irônico, “Alle corte”). A repetição, 
diferentemente de Strehler, não tem o objetivo simplista de fazer rir: é mais uma forma de 
chamar a atenção do público para o fato de que Filippo está embriagado. Ele já tomou muito 
licor. Segura a garrafa durante a cena toda, mas espera demais antes de beber. Quando irá ele 
beber? Veremos isto mais adiante. 


Agora, prefiro insistir na relação entre Filippo e a sua garrafa. Ele tem apenas um copo, mas não 
chama a criada para ela traga um segundo copo para o seu amigo. Ele enfatiza que Fulgenzio 
é seu grande amigo, que pode vir procurá-lo, para conversar, mesmo no meio da noite (“ll mio 
caro amico Fulgenzio, v'ascolterei se veniste di mezzanotte”), mas ele não se dá ao trabalho 
de oferecer-lhe um cálice do seu licor. O Filippo de Strehler pede o café por duas vezes, para 
ambos (mesmo que, finalmente, ninguém tome café). O que dizer Castri com isso? Ele quer 
fazer-nos descobrir a índole profunda de Filippo, que aparenta cordialidade, generosidade, mas 
que, na realidade, é egoísta, egotista. E é também ávido, avaro. Ele ri desde o início da cena, 
mas, quando a conversa toca o assunto relativo ao dinheiro, o seu semblante muda, torna-se 
sério, sombrio, desconfiado. Ele parecia embriagado, mas, inesperadamente, demonstra uma 
cruel lucidez. Por fim, quando Fulgenzio termina de expor o seu projeto que irá permitir-lhe não 
gastar um centavo, ele sorri novamente, o seu semblante desanuvia-se, ilumina-se. 


Eu disse que a cena é muito mais longa com Castri (12 minutos, contra nove minutos de 
Strehler e seis minutos de Missiroli). A motivação não deve ser procurada apenas no fato de 
que Castri apresenta uma peça por noite, e não as três peças em uma só sessão. Existe tam- 
bém uma escolha artística de Castri, que quer dispor de todo o tempo necessário para me- 
Ihor nos mostrar o diagrama do percurso psicológico do personagem. Na versão de Strehler, 
Filippo atua continuamente sobre a nota cômica; com Missiroli, Filippo praticamente não exis- 
te; com Castri, ele passa do cômico ao dramático, para voltar ao cômico, no momento em 
que descobre a possibilidade de não pagar o dote. É neste momento que ele decide verter o 
álcool no copo e beber. Mas, mesmo neste momento, ele não pensa em oferecer a beber ao 
amigo que acaba de salvá-lo, que elaborou um genial estratagema de substituição do dote em 


dinheiro líquido pelo dote em imóveis. Filippo bebe para brindar ao êxito do casamento que 
nada lhe custará, mas ele levanta o seu copo sozinho, assim como vive e se diverte sozinho, 
tal e qual um perfeito egoísta. 


O prazer do brinde dura, não obstante, muito pouco, ele não consegue engolir; é obrigado a 
cuspir o licor. Ele queria beber, mas ele tem que cuspir. Se para Filippo a alegria consiste em 
comer, beber, incorporar a comida, o fato de vomitar assinala a dor, o sofrimento. « E vostra 
figlia sarà poi contenta?” pergunta Fulgenzio, e esta observação gli va di traverso, como se diz 
em italiano, ele engoliu o licor de través. 


Pode-se ver toda a diferença que existe entre Castri e Strehler. Strehler tinha a exata intuição 
do guardanapo, do café, mas abandonou estes indícios; Castri trabalha com coerência, ele 
constrói um verdadeiro sistema: o guardanapo, a garrafa de licor, o brinde que é engolido 
de través... E ainda há mais. Castri acrescenta um personagem que não existe na cena de 
Goldoni: o velho empregado que volta do mercado, e que sobe a escada a passos lentos, com 
esforço, agarrando-se ao corrimão da escada. No espetáculo de Castri encontra-se frequente- 
mente detalhes desse tipo, relacionados aos empregados. As convicções marxistas de Castri 
o levam a interessar-se pelos empregados domésticos: de um lado existe o universo ocioso 
e corrompido dos burgueses que querem imitar os aristocratas; e, do outro lado, existe o pe- 
queno mundo dos empregados domésticos, esmagados pelo peso insuportável dos fardos, 
dos trabalhos. O diretor não tem necessidade de intercalar réplicas; a imagem lastimosa do 
velho e fiel criado que se esforça na penosa subida é suficiente. Mas aqui está a última no- 
tação de Castri: Filippo retém o criado, lança um olhar para o cesto que ele carrega, de onde 
transbordam legumes. Filippo é o déspota de uma casa que vive para ele, para a sua gulodice. 
Os criados não pensam senão em buscar comida para o seu amo. Filippo acaba de comer, 
mas já está obcecado pela próxima refeição: e vai, então, espiar o que o criado comprou no 
mercado, para ter uma ideia do que lhe será preparado à noite. 


A inserção do surgimento do velho criado é utilizada por Castri em um duplo registro: para 
realçar a condição sociológica dos domésticos, mas também, ao mesmo tempo, para ampli- 
ficar a relação de Filippo com a comida. Em duas ocasiões vê-se Filippo beijar a nuca careca 
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do criado: a primeira vez quando Fulgenzio fala das laranjas de Génova (por causa da seme- 
lhança entre o formato da laranja e o do crânio do criado); e a segunda vez quando ele sai para 
buscar a sua filha: "Felice me, se succede! Se resto solo, se non isminuisco l'entrata, me la 
voglio godere da paladino” ("Que felicidade se isto acontece! Se ficar sozinho e a minha renda 
não diminuir, poderei, finalmente, divertir-me até não mais poder”). Trata-se de uma réplica 
em surdina. Não para Castri; é uma reflexão que Filippo emite diante do criado por conta da 
estreita intimidade que tem com este. É aqui que se pode constatar claramente o egoísmo 
de Filippo: um pai que está muito contente por se desembaraçar da filha, por entregá-la em 
troca de nada a um jovem financeiramente arruinado (o único que poderia aceitar casar-se 
com uma mulher sem dote, como se ela fosse uma pobre proletária), para guardar para si toda 
“l'entrata” todos os rendimentos, que lhe permitirão “godere da paladino’ divertir-se até não 
mais poder. Afinal, Filippo prefere viver inteiramente só, sem a sua filha, rodeado pela afeição 
de seus criados, que continuam a servi-lo, mesmo se estão velhos e sobem as escadas com 
dificuldade. A imagem final da cena é selada pela visão do criado que lembra, em vão, ao seu 
mestre que ele se esqueceu do seu guarda-chuva (réplica interposta, evidentemente). 


É fácil tirar conclusões. A montagem, quando genial, é invenção de um sistema de imagens. 
Não de imagens diferentes, heterogêneas, mas um sistema coerente, estruturalmente orgã- 
nico. Mas este sistema de imagens tem a capacidade de fazer falar a dimensão profunda do 
texto. Se Strehler, neste exemplo, se limita a ilustrar a dimensão superficial do texto goldo- 
niano, se Missiroli trabalha uma escolha cortante, isolando uma sequência marginal do texto, 
Castri, por sua vez, aprofunda o texto, penetra até ao âmago, retira dele qualquer coisa que 
procura esconder, o segredo do texto. E o segredo do texto é que Filippo não é, em absoluto, 
o velho e cordial bon-vivant que sempre se imaginou. Existe nele uma crueldade que o leva a 
sacrificar a sua filha para manter a plena rentabilidade dos seus rendimentos. Ele prefere casar 
a sua filha sem um dote, como uma pobre mulher, para guardar apenas para si mesmo as 
suas riquezas. Ele está velho, poderia morrer amanhã, mas não quer aborrecer-se com o fato 
de ter que pagar 4% de juros a cada ano. Quando sai de cena para procurar a filha, ele diz a 
sua verdade mais íntima: se ele conseguir livrar-se de Giacinta, ele quer “godere da paladino” 
ele terá a bela vida. Notem que Strehler quebra esta réplica. Em coerência, justamente, com 


a escolha de exaltar a dimensão inocente — ridícula mas inocente — de Filippo. Ao contrário, 
Castri quebra o movimento caricatural de Filippo que para, muda de ideia, queria que Fulgenzio 
falasse com Giacinta. Com Castri, vê-se Filippo que sobe a escada, seguro e enérgico, para 
ir falar com a sua filha. Não há hesitação da sua parte, ele não quer esconder-se atrás de 


le 


Fulgenzio. Castri intercala um “Avanti Vamos!” que ele repete várias vezes, no momento 


da partida, em busca de Giacinta na casa da Senhora Costanza. É um tique, uma interjeição 
de um chefe militar que comanda o pelotão. E ele é o primeiro a pôr-se a caminho, com o seu 
chapéu, o casaco, e o guardanapo. Ele defende o seu naco, e se prepara, assim, para a batalha 
com um detalhe do seu uniforme de bon-vivant, de grande glutão. Para Castri, a fenomeno- 
logia da comida é fundamental para caracterizar o personagem de Filippo, mas tudo isso não 
se restringe a esta cena. O final da peça é terrível, em razão, justamente, desta oposição: de 
um lado, Giacinta que, em pé também na escada da Senhora Costanza, fala e chora, desmaia, 
mas agarra-se à rampa da escada e, finalmente, aceita casar-se com Leonardo e com ele partir 
para Gênova; do outro lado Filippo que, plantado aos pés da escada, escuta e olha a sua filha 
que fala, que chora e desmaia, continuando tranquilamente a devorar bolinhos que tira de um 
saco de papel que segura na mão. Quando chegou ao fim a cena, e que Giacinta se foi com o 
seu esposo mal amado, Filippo terminou de comer: ele amassa o saco de papel, agora vazio, 
e o joga brutalmente ao chão. Ele joga o papel como ele jogou (rejeitou) a sua filha, refugada 
em Gênova, sem um centavo, com um marido que ela não ama, que jamais amará. 


Tradução: Deolinda Vilhena, jornalista e produtora cultural. 


Notas 


1 Cito transcrevendo o vídeo do espetáculo gravado pela Televisão francesa. O texto publicado pela Comédie-Française (Paris, 1978) 


é, de fato, ligeiramente diferente. 
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De Mim Que Tanto Falam! 
Martha Medeiros/Os F..Privilegiados 


Entrevista concedida pelos integrantes do grupo teatral carioca Os F..Privilegiados 
— Cristina Mayrink, Daniela Olivert, Paula Sandroni - e pela escritora Martha 
Medeiros, por e-mail, na ocasião da reestreia do espetáculo teatral “De mim que 
tanto falam” a Martha Ribeiro e Ligia Dabul, em maio de 2010. 


POIÉSIS: Podemos começar perguntando como se deu este bem sucedido encontro entre 
Martha Medeiros e o projeto “De mim que tanto falam” idealizado e roteirizado pela atriz e 


jornalista Cristina Mayrink. 


Cristina Mayrink: Como digo no programa do espetáculo, o encontro com os textos da 
Martha Medeiros foi amor à primeira vista. Fui atravessada pela sua escrita tão desnuda e 
absolutamente viva, intensa e poética. “Por onde queres entrar? Então entre e fique bem den- 
tro, muito além da periferia” poesia que finaliza o espetáculo, é com certeza a porta pela qual 
entrei no final do ano de 2002, quando devorei todos os livros da Martha, iniciando pelos de 
poesia. Do primeiro contato estabelecido com Martha por e-mail, passando pela experiência 
de trabalhar com essas poesias, num circuito off de livrarias aqui no Rio e espaços alternativos 
como SESC -Tijuca em 2005, inclusive culminando com um convite para participar do Festival 
Porto Alegre em Cena no mesmo ano, até chegar ao espetáculo “De Mim que tanto falam” 
que estreou em 2008 e está na quarta temporada, foi um percurso marcado por afirmações 
do meu desejo frente à esse processo de criação e realização. 


Daniela Olivert: Acho que foi um encontro delicioso, Teatro e Martha Medeiros. Os seus tex- 
tos têm uma comunicação imediata e a partir daí tudo foi fluindo. 


POIÉSIS: Falem um pouco sobre a aproximação de vocês em relação a este trabalho. 


Cristina Mayrink: Paula Sandroni é atriz fundadora do grupo, entrou em 1991. João Fonseca 
e Daniela Olivert chegaram em 1995, ano de Exorbitâncias. Eu cheguei em 1996 e fiz O que é 


1 De Mim que tanto Falam foi contemplado com o Prêmio Funarte de Teatro Myriam Muniz 2007. 
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bom em segredo é melhor em público. Assim que o projeto De mim que tanto falam foi con- 
templado com o Prêmio Funarte de Teatro Myriam Muniz 2007 convidei João Fonseca para 
dirigir o espetáculo e ele imediatamente falou da Paula Sandroni para dividir a direção. Paula 
acabou assumindo a direção do espetáculo sozinha e João ficou com a supervisão. Daniela já 
estava lá desde o princípio, pois é uma grande atriz com quem sempre quero trabalhar pela 
afinidades e também pelas discordâncias de ideias que se completam. Em 2001 idealizamos 
e produzimos juntas o espetáculo Aberrações, uma cult-comédia e chamamos João Fonseca 
para dirigir e André Stock para atuar. Foi uma experiência muito bacana, pois era totalmente 
nonsense e muito divertido. Quatro peças curtas escritas por Moisés Liporage, após suces- 
sivos encontros conosco. Uma verdadeira ousadia na época. Então, como diz João, estamos 
em família e isso é fantástico, pois há códigos já assimilados e isso faz a diferença. 


Daniela Olivert: Foi tudo muito bom! Temos uma grande sintonia. 


POIÉSIS: Cristina, Daniela e Paula, vocês possuem a mesma história de formação teatral. As 
três fazem parte de um grupo teatral que foi criado pelo Antônio Abujamra. Falem um pouco 
dos F... Privilegiados e da formação de vocês dentro do grupo. 


Cristina Mayrink: Ano que vem a Companhia Os Fodidos Privilegiados comemora 20 anos! 
São 23 espetáculos dos quais participaram mais de 150 atores diferentes; três tributos; mais 
de 60 leituras dramatizadas, com a participação de mais de 200 profissionais diferentes en- 
tre atores e diretores; várias indicações para o Prêmio Shell, premiação em quatro ocasiões; 
participação nos mais importantes festivais de teatro nacionais e internacionais. Atualmente 
somos 12 atores liderados por João Fonseca que assumiu a direção artística do grupo desde 
o afastamento do mestre e fundador Antônio Abujamra, em 2000. É um grupo que insiste 
em continuar porque somos insuportavelmente resistentes. E penso que isso é parte funda- 
mental da nossa formação junto ao Abujamra que declarou: “Nós, Os Fodidos Privilegiados, 
somos uma utopia, à La Fitzcarraldo, do Werner Herzog. Estamos num país utópico. Sou 
brasileiro e latino-americano, portanto quero ser medíocre. Quem faz teatro no Brasil é pri- 
vilegiado” E ele está aí muito vivo e atuante, chegando aos 80, mas absolutamente lúcido e 
provocativo. Sempre foi um exercício do concreto, do científico, da técnica do andar, do falar, 
do gestualizar, do olhar, do sentar, do ler e estudar, pois ele é totalmente influenciado pelo 
teatro do diretor, poeta, dramaturgo e teórico Bertolt Brecht, mas simultaneamente capaz de 


lançar a máxima: ” O efêmero do teatro é a paixão desse grupo” e de cantar: “Alma não tem 
cor. Porque somos brancos. Porque somos negros. Neguinho, neguinho, Branco — Negão” 
Capaz de deslumbrar-se com o espetáculo de uma tourada, apaixonado pelo balé de Pina 
Baush, pela obra de Nelson Rodrigues, pela poesia de Fernando Pessoa, de João Cabral de 
Melo Neto e Jorge Luis Borges, consciente de que “ o palco é loucura, precipício.....14 vidas 
não bastam” Outra de suas máximas: “o melhor lugar do mundo para um ator é o palco, pois 
se há outra opção então é melhor não estar no teatro” 


Paula Sandroni: Eu sou uma das fundadoras do grupo, lá em 1991, quando eu tinha 20 anos. 
A influência do Abu no meu trabalho é total, diária, todo dia de trabalho eu me lembro dele e 
de suas palavras, seus ensaios e ensinamentos. Ele me convidou pra trabalhar como assisten- 
te de direção e eu comecei a dirigir dentro do grupo, no ano 2000. Entrei lá atriz e saí diretora. 


Daniela Olivert: Estou na companhia desde o início e temos uma longa estrada. Acho que cada 
um foi ocupando o seu espaço no grupo que antes eram 50 atores e hoje são 11. Fomos nos 
formando juntos e criando uma linguagem que hoje já se tornou a marca da companhia. 


POIÉSIS: Há muita influência do Abu neste espetáculo? 


Cristina Mayrink: Sim, sempre. Acho que tem muita coisa lá, sim, desde a opção por uma 
dramaturgia não convencional, a preocupação com um desenho da cena, toda coreografada, 
com marcações precisas e anti-realistas, a escolha de um gestual consciente, limpo, econô- 
mico, passando pela irreverência e pelo humor, provocando um distanciamento crítico, que é 
uma marca forte do Abu, a interpretações não naturalistas com quebras e cortes e misturas 
de gêneros, nossa relação com o público, que é imediata, direta, onde mostramos que esta- 
mos no teatro, fazendo uma cena, lançando questões e pedindo uma postura mais racional e 
analítica do público, tudo isso é certamente muito linguagem do grupo. 


Paula Sandroni: Sempre haverá nos meus trabalhos. Posso exemplificar a questão da aber- 
tura da peça — para o Abu um espetáculo sempre tem abertura -, e o fato dela se repetir duas 
vezes. À repetição é marca registrada dele. 


Daniela Olivert: Acho que sim, sempre, acredito que o Abu sempre nos acompanhará. 


POIÉSIS: PAULA, De mim que tanto falam foi a sua primeira aproximação aos textos de 
Martha Medeiros? E essa transposição do poema para o teatro, como você analisa isso? Do 
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ponto de vista do olhar da direção, da abordagem ao texto? E quanto a CRISTINA e DANIELA, 
falem um pouco da personagem de cada uma. 


Paula Sandroni: Foi minha primeira questão: como fazer poesia virar teatro no palco? Passei 
a procurar locais e ações físicas que justificassem o texto. Fiquei feliz com o resultado. Sim, 
foi meu primeiro contato com a Martha, fora a crônica dominical de O Globo. 


Cristina Mayrink: Acho que é exatamente o que a poesia da Martha nos diz: “uma mulher são 
várias e uma só, uma mulher só, mas são tantas, uma mulher é muito mais do que ela saber 
ser, uma mulher é uma só e ninguém mais” 


Daniela Olivert: A minha personagem foi criada muito a partir das minhas vivências e expe- 
riências. É uma mulher que é mãe, trabalha, tem a cobrança do dia a dia... enfim, tudo o que 
vivo na minha própria vida. 


POIÉSIS: Antes, Martha já tinha visto crônicas de “Trem Bala” e “Divã” adaptados para o te- 
atro, também com sucesso. Como é experimentar essa adaptação agora com poemas? 


Martha Medeiros: Não é muito diferente das outras adaptações. Uma parte de mim se man- 
tém crítica, sente um estranhamento ao ouvir em voz alta o que foi escrito para ser lido em 
silêncio, mas cada vez me acostumo mais. Por outro lado, é interessante ver a movimentação 
das atrizes, a integração de um poema com outro, transformando o que antes era um mosaico 
em algo coeso, único. 


POIÉSIS: E o processo de criação do espetáculo? O roteiro foi concebido em etapas, de forma 
solitária, ou se consolidou na cena? 


Cristina Mayrink: O roteiro foi concebido por mim que mantive a maioria das poesias com 
as quais já vinha trabalhando, inseri algumas novas e tirei outras. A ordem e divisão das poe- 
sias também foram sugeridas por mim e Paula entrou com a ideia de colocar uma crônica de 
Martha sobre perda de memória que ficou genial e a ideia da abertura com as duas “mons- 
tras” já à beira de um ataque de nervos, que é fantástica! João Fonseca brilhantemente suge- 
riu uma divisão diferente no início do espetáculo, mas basicamente seguimos com o mesmo 
desenho proposto por mim. Interessante foi perceber as inúmeras possibilidades de construir 
esse roteiro que num primeiro momento estruturei em blocos nomeados, mas que posterior- 
mente verifiquei uma infinidade de caminhos já experimentados e que confirmam justamente 


toda a concepção original de trabalhar com as poesias como numa montagem de um filme. 
Acho as soluções cênicas maravilhosas, pois Paula, apoiada por João, criou quadros surpre- 
endentes como a cena da festa, da limpeza da casa, da limpadora de vidros na escada ou da 
bebedeira, só para citar algumas, onde ficou muito claro a afinidade das leituras de todos nós. 
Além da trilha assinada por ela, que é muito boa. 


Paula Sandroni: Definitivamente se consolidou na cena. A Cris me mostrou o roteiro dela, e 
sugeri pouca coisa de mudança em relação à ordem proposta por ela. Fizemos uma divisão 
“por assuntos”, que acredito ser pouco percebido pela plateia, o que é ótimo. Minha contribui- 
ção ao roteiro é consequência do meu desejo de criar duas personagens que falam aquelas 
poesias; uma é separada, tem filho, a outra mora sozinha, etc. Seguindo esta linha de concep- 
ção, surgiu a abertura do espetáculo, que volta no meio e no final da peça; surgiu o diálogo 
com a empregada, o diálogo das duas, indo pra festa... O João Fonseca ajudou na ordem do 
primeiro bloco de poemas, que estava um pouco truncado, e ficou bem melhor com a ideia 
de jogral, concebida por ele. 


POIESIS: Pra você, Martha, a poesia propicia algo a mais que crônicas, contos, romances 
ao serem vertidos para essa linguagem, a do teatro? Ou justamente possui limites para ser 
transformada? 


Martha Medeiros: Olha, eu já assisti a um espetáculo em que a atriz ficava sentada numa 
cadeira dizendo poemas, um atrás do outro, sem nenhuma espécie de encenação a não ser 
a colocação de voz, e foi deslumbrante. Não por acaso, a atriz era Fernanda Montenegro e 
os poemas eram de Adélia Prado. Elisa Lucinda também leva poemas aos palcos, e funciona. 
Então eu acho que não há limitação pra poesia no teatro, mas sou meio purista, acho que a 
poesia não precisa de muito cenário, muita agitação, é preciso captar a concentração total da 
plateia, pois não é um texto tão coloquial, tão linear. A plateia precisa se esforçar um pouqui- 
nho mais pra “entrar” no espetáculo, e o elenco deve favorecer essa entrada. “De mim que 
tanto falam” consegue ser uma apresentação cênica sem excesso de informação visual, e 
com isso ajuda na compreensão do que está sendo dito. Está no ponto. 


POIÉSIS: Uma das tendências do teatro contemporâneo é implodir com a ideia de história, 
naquilo que costumeiramente chamamos de enredo. Em “De mim que tanto falam” é pos- 
sível afirmar que estamos diante de um jogo textual onde o espectador/leitor é convidado a 
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montar seu próprio quebra-cabeça emocional com os fragmentos narrados/vivenciados por 
duas atrizes que de forma virtuosa se desdobram em múltiplas mulheres? 


Cristina Mayrink: Sim, creio que é disso que se trata exatamente. A ideia de uma “histori- 
nha” nunca passou pela minha cabeça. Penso em sequências, em cortes, em flashes, em 
instantâneos dessa(s) mulher(es) de alma contemporânea. Sempre imaginei que esse texto 
pudesse ser feito por uma, duas, três ou mais atrizes e isso justamente por causa dessa ideia 
central de que uma mulher é uma só e ao mesmo tempo tantas. Somos absolutamente mul- 
tifacetadas, imprevisíveis, contraditórias em nosso pequeno-grande mundo: “Quem de mim 
você quer; nos perguntamos e perguntamos para o público. 


Paula Sandroni: Hum...eu sou a favor de enredo, no teatro, no cinema, por isso criei os per- 
sonagens e suas situações, pra esboçar cenas com enredos. Mesmo quando o que existe é 
uma história careta, cada espectador vê a peça que quer! A peça e o filme sempre se passam 
dentro da cabeça de cada um, e isso é incrível. Sim, cada um que monte seu quebra-cabeça. 


Daniela Olivert: Sem dúvida, acho que o espetáculo é um convite para que cada um monte 
o seu próprio quebra-cabeça, mas sempre pensei numa história para essas mulheres, uma 
trajetória mesmo, um fio condutor e isso me ajudou na composição do personagem. 


POIÉSIS: “De mim que tanto falam” é teatro e se relaciona com um texto não previsto para 
o teatro. Em que consiste essa resistência dos textos de Martha à cena teatral? E também: 
estaríamos rumo a uma nova imagem do autor dramático? 


Cristina Mayrink: Com certeza à sua força de comunicabilidade, pois teatro é um jogo entre 
os atores e a plateia, e o texto da Martha é tiro certo. Talvez, sim, estejamos rumo a uma nova 
imagem do autor dramático. 


POIÉSIS: Certo, há um exercício de despojamento do escritor na adaptação de seus textos 
para outras linguagens - teatro, cinema, música. Como uma espectadora especialíssima, ava- 
lia que “De mim que tanto falam” se distancia muito do que a escritora Martha Medeiros 
pretendia comunicar? 


Martha Medeiros: Não se distancia muito, não. Há uma unidade com o que foi publicado em livro. 


POIÉSIS: Martha, quando o poema descola do papel, tanto, atado a corpos, a vozes e movi- 
mentos, a personagens há anos ocupando um espaço junto com o público, é ainda um poema? 


A atriz Cristina Mayrink no 
espetáculo “De mim que 
tanto Falam” 
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Martha Medeiros: È um poema. Até uma crônica pode ser um poema. Uma música. Um 
número de dança. A poesia se manifesta quando transcende o óbvio, seja da maneira que for. 


POIÉSIS: De que forma o jogo teatral, a construção semiológica teatral provoca, tensiona, ou 
influencia a recepção da escrita original de Martha Medeiros? 


Martha Medeiros: De nenhuma forma. Não escrevo pensando nos desdobramentos que meu 
texto possa gerar. Escrevo para ser lida, apenas. O que vem depois é consequência. 


Cristina Mayrink: Essa é a magia e a grandiosidade do teatro: invenção. Pois todo texto 
escrito ou não originalmente para a cena teatral só se realiza integralmente no palco diante 
da plateia porque houve um grupo de artistas pensando e construindo esse jogo de tensão, 
de provocação. A direção sai propondo e abrindo caminhos, e os atores vão entrando e se 
perdendo e se achando e se encontrando e se entregando. O texto chega por um caminho 
totalmente diferente, claro, mas essa característica de comunicabilidade da escrita da Martha 
é o início e o fim de tudo, com certeza. 


Paula Sandroni: Acho que os textos só precisaram de um olhar que os colocasse em certa 
ordem pra que a recepção fosse a mais agradável possível. A partir da ordem, o jogo de cena 
é imaginado por nós e assim se concebe o espetáculo. 


POIÉSIS: Martha, a partir do momento que uma obra é representada, muitos escritores passam 
a ser convidados a refletir, explicar sua própria obra. É o tipo de coisa que regularmente aconte- 
ce à sua escrita? Ou então: ao ver sua obra representada, no teatro, seus personagens ganhan- 
do vida, isso de alguma forma reflete na construção de sua poética? E ao contrário? Percebe-se 
alguma expectativa do público em relação ao espetáculo, em função dos textos da Martha? 


Martha Medeiros: Eu não costumo ser muito questionada sobre os “porquês” do que eu 
escrevo, creio que por usar uma linguagem muito simples e autoexplicativa. Se fosse ques- 
tionada demais, me sentiria frustrada, não sou dona de um texto hermético, e sim comuni- 
cativo, então me explicar estaria na contramão do que considero um trabalho bem feito. Ver 
personagens ganhando vida sempre gera um estranhamento, ainda mais quando se trata de 
poesia, onde o personagem quase sempre é você mesmo, mas aprendi a ser humilde quando 
os vejo no palco, entendo que deixo de ser a dona exclusiva deles, o trabalho não é mais meu, 
e sim “nosso” um trabalho de equipe. É um exercício de desapego. Mesmo já tendo passado 


por essa experiência algumas vezes, quando escrevo um novo texto nunca me deixo reger 
pela possibilidade de encenação, não compactuo com os desdobramentos, livro é livro, e o 
depois é que se vê, se vai se prestar para mais que isso; então, te respondendo: o teatro não 
interfere na realização do meu trabalho. É consequência. Por fim, algumas pessoas vão, sim, 
ao teatro, em busca de um texto com o qual já se identificam, e é bacana essa fidelidade, mas 
fico torcendo para que eles também se desapeguem da literalidade do texto e se entreguem 
à magia cênica, que é algo muito maior. 


POIÉSIS: Uma das tendências atuais é levar aos palcos monólogos, textos literários, roman- 
ces, etc. Na opinião de vocês, seria uma reação natural a uma perda de referência em matéria 
de textos dramáticos? 


Cristina Mayrink: Engraçado é que não sei se é porque vejo o teatro em quase tudo, mas 
acontece frequentemente comigo esse olhar para alguns textos literários, romances, poesias 
e imaginá-los transpostos para a cena teatral. Leio e penso: nossa! Esse texto daria um belo 
espetáculo. Não saberia dizer se há efetivamente uma perda de referência em matéria de 
textos dramáticos, mas com certeza temos acompanhado uma tendência de levar aos palcos 
textos não elaborados para o teatro. 


Paula Sandroni: Não, pra mim, o monólogo é uma reação econômica; os outros exemplos 
são vontade de inovar mesmo, pois tanta coisa já foi feita... 


Dani Olivert: Acho que não... Talvez um desejo de experimentar novas linguagens. 
POIÉSIS: Podemos dizer que “De mim que tanto falam” é uma espécie de confessionário íntimo? 


Cristina Mayrink: Sim, com certeza é um verdadeiro diário compartilhado, cheio de sons, 
imagens, cheiros e palavras, onde rimos, choramos, filosofamos, escrevemos e falamos de 
nossos altos e baixos, desejos e sonhos, encontros e desencontros com muito humor e liris- 
mo, mas sempre apontando para o real, para a vida, para o fato de que nada está fechado nem 
imóvel. Portanto, as alternativas e possibilidades estão aí, são infinitas, é só uma questão de 
nos reinventarmos e escolhermos se vamos ou se ficamos. 


Paula Sandroni: Acho que sim! Embora eu nunca tenha pensado em classificar desta manei- 
ra. Talvez um confessionário íntimo para muitos ouvirem... 


Dani Olivert: É, é sim, mas citando Nelson Rodrigues “O que é bom em segredo é melhor 
em público”! 
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POIESIS: Apesar de estarmos diante de duas atrizes em cena, o espetáculo tem a forma de 
dois monólogos justapostos. Assistimos a um duplo relato: duas mulheres narram experiên- 
cias limites do universo feminino, com muito humor e tragédia, dando um testemunho sobre 
a condição feminina. Essa exploração dos territórios privados, muito em voga no teatro-narra- 
tivo, pode ser uma das causas da boa receptividade do público pelo espetáculo? 


Cristina Mayrink: Com certeza a identificação das mulheres com essas personagens é total 
e imediata. Vemos isso em todas as apresentações, seja durante ou no final, e nos debates 
que já fizemos algumas vezes. Mas é interessante sublinharmos aqui reações e comentá- 
rios dos homens que não apenas identificam e localizam essa condição feminina como se 
espelham nela também, pois afinal somos todos múltiplos e contraditórios em nossas vidas. 
Martha fala para mim, para você, para ele, para ela, para nós, por um caminho totalmente 
singular que chega ao coração e toca na alma. 


Paula Sandroni: Creio que é o texto da Martha que toca com muita facilidade as pessoas. 
Todo mundo se identifica com alguma ou várias partes da peça. 


Daniela Olivert: Acho que as pessoas gostam porque realmente se identificam com o espetá- 
culo. Muitas vezes em cena, olho para o público e eles concordam com a cabeça e até opinam 
baixinho... Parece que todos nós nos conhecemos há muito tempo e naqueles 50 minutos 
estamos ali falando de nós mesmos, somos cúmplices.Acho que isso se dá porque os textos 
da Martha são especialmente comunicativos. 


POIÉSIS: O texto de “De mim que tanto falam” consiste em poemas referidos a outros poe- 
mas, de alguma maneira ressignificados já por isso, por serem replantados em novo solo, em 
um discurso que não era bem onde originalmente estavam situados. Sem contar com o fato 
de assumirem corpo, vozes, feições que por certo você não aventava. Você descobriu alguma 
face de seus poemas, ofereceu-se alguma chave a partir dessa nova morada, em um espetá- 
culo teatral, que tenha realmente te instigado, ou intrigado? 


Martha Medeiros: Eu assisti à peça uma única vez, há mais de ano, portanto não consigo me 
lembrar de detalhes, apenas da impressão geral que ficou. Sinto muito. Lembro apenas que 
gostei do que vi. 


POIÉSIS: Paula, Cristina e Daniela, três mulheres que colocam em cena poemas de Martha 
Medeiros. Essa multiplicação feminina, para tratar do universo feminino, foi proposital? 


Cristina Mayrink: Olha, não foi originalmente proposital, mas teve um momento que João 
Fonseca teve também essa mesma ideia, e também chamamos Daniela Sanchez, que é nos- 
sa iluminadora, e a Desiree Bastos, que fez figurinos, seguindo essa linha de um núcleo for- 
mado com mulheres. 


Daniela Olivert: Por incrível que pareça não foi proposital. Mas, que foi bom, foi! 


POIÉSIS: Tem algum reflexo do mundo real de vocês nestas mulheres? De onde veio a inspi- 
ração de vocês? 

Cristina Mayrink: Sim, com toda certeza. Acho que veio de todas as mulheres do mundo, dos 
filmes, da vida, dos livros...das bisavós, avós, mães, filhas, irmãs, amigas, primas e de nós 
mesmas que adoramos um espelho. 


Paula Sandroni: No meu caso, da minha vida mesmo! E puxei os personagens das atrizes, a 
partir da vida delas também. 


Daniela Olivert: Como disse anteriormente, essas mulheres somos nós, eu as criei a partir 
desse texto saboroso da Martha e me inspirei na minha própria vida. O início da “árvore de 
natal” é verídico, aconteceu com o meu filho e a empregada também, só que ela não se cha- 
ma Conceição. 


POIÉSIS: Há planos de continuarem por esta via criativa? As três juntas, dando continuidade 
a esta modalidade cênica? Quem sabe um “De mim que tanto falam 2º? 


Cristina Mayrink: Certamente esse caminho da criação já está bem incorporado e não tem 
volta. Juntas será sempre um prazer e acho que podemos pensar na sua sugestão e encarar 
um “De mim que tanto falam 2”! 


Paula Sandroni: A Dani (Daniela Olivert) me propôs dirigir uma peça para crianças que ela vai 
fazer com a Cris e mais um ator, mas eu não me identifiquei com o texto...quem sabe no futuro? 


Daniela Olivert: Quem sabe... Nós mulheres sempre temos coisas pra falar! 
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Ritual da Imagem: Arte Asurini do Xingu 
ReGINA PoLo Mutter. Campinas: Museu do Indio, 2009, 96p. 
Ana Cristina O. Lopes* 


Quando me deparei com o livro Ritual da Imagem: Arte Asurini do Xingu da antropóloga 
Regina Polo Müller com a intenção de preparar esta resenha, veio-me logo à mente o artigo 
do historiador James Clifford intitulado Ethnographic Surrealism!. Nele, Clifford estabelece 
conexões diretas e indiretas entre o movimento surrealista e a etnografia. Sem entrar nos 
meandros do artigo — o que definitivamente não seria o caso no contexto desta resenha — gos- 
taria apenas de destacar a orientação evocada pelo autor em relação à ordem cultural que, em 
suas palavras, “toma como problema — e oportunidade — a fragmentação e justaposição de 
valores culturais” “Em minha opinião, a sensibilidade antropológica está de forma geral inex- 
tricavelmente ligada a essas idéias de fragmentação e justaposição de valores culturais e ao 
movimento de deslocamento ocasionado por elas. Ritual da Imagem: Arte Asurini do Xingu, 
o catálogo da exposição que leva o mesmo nome e que teve também a curadoria de Regina 
Polo Muller, representa, entre outras coisas, uma clara instância em que esses atributos da 


sensibilidade antropológica podem ser pressentidos. 


A arte gráfica Asurini foi o tema central da exposição e a partir deste fio condutor, diversos 
aspectos da vida cotidiana, da mitologia e do ritual desse povo foram divididos em três partes 
(salas): “arte gráfica e cerâmica” “pintura corporal” e “ritual” Na primeira parte (sala 1), 25 obje- 
tos cerâmicos, vasilhas utilizadas no dia-a-dia ou no ritual, nos são apresentados a partir de uma 
foto da própria exposição. “Os desenhos que decoram os objetos cerâmicos dos Asurini” nos 
explica a Regina Múller, “pertencem a um acervo quase ilimitado de grafismos que as artistas 


utilizam na decoração do corpo e de objetos de cultura material, em improvisações realizadas 


*Ana Cristina O. Lopes é Doutora em Antropologia pela USP com Pós-Doutorado na Universidade de Columbia, NY (2007). Atualmente 
é Pós-doutoranda junto ao Núcleo de Antropologia e Performance do Departamento de Antropologia da Universidade de São Paulo, 


com a pesquisa Visões secretas do quinto Dalai Lama e a criação de sua identidade política. 


1 Clifford, James. The Predicament of Culture: Twentieth-Century Ethnography, Literature, and Art. Cambridge (MA), and London: 
Harvard University Press, 1988. 
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a partir de padrões geométricos”? A autora nos conta ainda que existe uma correspondência 
entre as tendências de estilo dos desenhos e um princípio estruturante da cosmologia Asurini, 
em que os domínios cósmicos se misturam através de abstrações visuais, “como se, por 
exemplo, a mata e seus seres fossem vistos através de formas ligadas ao sobrenatural”3. 


A segunda parte do livro (sala 2), “pintura corporal) em fotos e um vídeo feitos na própria 
aldeia, vemos o “ilimitado número de grafismo da cultura Asurini” se desdobrar também 
em corpos. O processo de pintura no corpo e nas cerâmicas também é retratado, revelando 
a direta relação entre essas duas manifestações da cultura Asurini. Nas palavras de Regina 
Müller, “distinguindo gênero e reafirmando a natureza humana do suporte, a pintura corporal 
realiza a existência do corpo, do mesmo modo como a decoração da cerâmica realiza a exis- 
tência do objeto, reunindo ornato e função utilitária "4. 


Por fim, na terceira parte do livro (sala 3) intitulada “ritual” uma grande panela confeccionada 
especialmente para a exposição ganhou uma cenografia, que de modo estilizado ambientava 
seu lugar na casa comunal. O Tauvae o Turé, os rituais representados nesta sala, fazem par- 
te do conjunto cerimonial que se desenrola ao longo de um período que pode durar quatro 
meses, entre a estação da chuva e a estação da seca. Várias são as instituições sociais que 
se relacionam neste conjunto, nos conta Regina Müller, “tais como a iniciação de jovens, a 
guerra e a celebração dos mortos” 5. As ações finais do conjunto ritual remetem mais uma vez 
à arte gráfica Asurini, pois se constituem dos “ritos da tatuagem do guerreiro e do choro sobre 
a sepultura dos mortos, no interior da casa comunal[...]". 


Em cada uma dessas partes/salas, o movimento de fragmentação e justaposição a que me 
referi acima é explicitado, seja através do próprio modelo de exposição — vasilhas que servem 
a diferentes funções expostas conjuntamente em vitrines -, seja por meio da mídia utilizada 
— fotos e vídeo —, ou por fim através da participação direta de ceramistas Asurini na criação 


2 Müller, Regina Polo. Ritual da Imagem: Arte Asurini do Xingu. Rio de Janeiro: Museu do Índio, 2009. 
3 Idem. 
4 Idem. 
5 Idem. 
6 Idem. 


de uma panela com o único objetivo de representar um conjunto cerimonial numa exposição. 
Além disso, a reapresentação de forma condensada de várias manifestações de um mesmo 
valor cultural crítico para uma sociedade, no caso a arte gráfica, em uma espécie de colagem 
no contexto dessa exposição vem a reforçar a transparência desse movimento de fragmenta- 
ção e justaposição. De fato, a apreensão das diversas aplicações da arte gráfica na sociedade 
Asurini, num certo sentido quase simultânea pelo público que visita a exposição ou lê o livro, 
representa uma oportunidade de reflexão sobre os tipos de deslocamentos que necessaria- 
mente acontecem no âmbito da apresentação dos resultados da pesquisa antropológica. 


Ou ainda em outras palavras: os museus e exposições antropológicas (e por associação, os 
catálogos de exposição), são “bons para pensar”? [em particular a respeito da sensibilida- 
de antropológica mencionada acima]. De fato, fragmentos exemplares da vida cotidiana de 
um povo, de sua arte, de suas crenças e assim por diante, ao serem rearranjados em outro 
contexto que tenha ou não a pretensão de reproduzir ou mimetizar o contexto original dos 
quais esses elementos foram retiradosº, acabam por deixar transparecer a “artificialidade” e 
a “parcialidade” da tentativa de se retratar aspectos de outras culturas e também a inevitável 
“interferência” de nossa própria cultura nesse processo. 


No caso específico do livro Ritual da Imagem, o movimento de deslocamento, e mais preci- 
samente a ação de justaposição, acontece não apenas em termos espaciais, mas também 
em termos temporais, pois diferentes tempos do povo Asurini e da própria pesquisadora são 
sobrepostos nas páginas do livro. Na verdade, o passado e o presente de ambos os lados 
se confundem, revelando ao mesmo tempo a história de contato e troca entre os Asurini e 


7 A referência aqui é ao famoso modelo de Claude Lévi-Strauss relativo ao fenômeno do totemismo. Lévi-Strauss, Claude. Totemismo 
hoje. Lisboa: Edições 70, 1986. 

8 Barbara Kirshenblatt-Gimblett — professora do Departamento de Estudos da Performance da Tisch School of the Arts, New York 
University — faz uma distinção entre dois estilos de exposição etnográfica, chamados por ela de “in-situ” e “in context” “ In-situ” tem 
um apelo mais realista, e o objeto etnográfico é nele contextualizado em um ambiente que recria tanto perfeitamente quanto possível 
o entorno original. O estilo de exposição “in-context; por sua vez, deixa claro a natureza arbitraria de todas as representações. Apesar 
dessa divisão, a autora nos chama também a atenção para o fato de que instalações “in-situ” por mais miméticas que sejam, não 
são neutras, também sendo a criação direta do próprio etnógrafo. Para mais detalhes ver Kirshenblatt-Gimblett, Barbara. “Objects 
of Ethnography” in Karp, Ivan and Lavine, Steven D. Exhibiting Cultures: The Poetics and Politics of Museum Display. Washington e 


Londres: Smithsonian Institution Press, 1991. 
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a sociedade brasileira mais global. Apenas em 1971, aconteceria o primeiro contato do povo 
Asurini. Pouco tempo depois, em 1976, Regina faria sua primeira visita aos Asurini com o in- 
tuito de coletar dados para elaborar um projeto de doutorado. Nos anos seguintes até 1986, 
Regina faria outras visitas no contexto de sua pesquisa de campo, chegando a ficar um ano e 
meio entre os Asurini, de 1978 a 1979 — período em que assumiu a direção do posto indígena 
juntamente com um funcionário da FUNAI. 


Foi nesta época que 19 objetos cerâmicos que agora são “expostos” na parte/sala 1 do catálo- 
go, intitulada “arte gráfica e cerâmica” foram coletados para compor uma coleção do Museu 
do Índio. A aquisição destes objetos fazia parte “de atividades desenvolvidas junto aos Asurini 
que visavam buscar alternativas de sustentabilidade econômica demandadas pela situação de 
contato crescente”? Em Ritual da Imagem, Regina nos conta que, em 2007, retomando os 
princípios desta ação indigenista, houve um estímulo para que as ceramistas Asurini manti- 
vessem “a qualidade técnica e artística tradicional para produção destinada ao comércio por 
revendedores especializados.” Seis destas peças produzidas por uma nova geração também 
figuram nas páginas do livro. 


Em uma foto dessas peças no contexto da exposição, lê-se a legenda “Peças confeccionadas 
para comercialização em 2007. A forma da peça confeccionada por MURUKAI [o nome de uma 
das ceramistas Asurini] já se encontrava em desuso em 1976. Incentivados para a produção 
voltada à comercialização com grande variedade de formas as artistas têm se inspirado, como 
neste caso, em peças que reconhecem como 'antigas'”". Um detalhe desta legenda, o uso 
das aspas na palavra “antigas” revela uma referência implícita à noção de “comportamento 
restaurado”'? de Richard Schechner — um dos precursores da chamada antropologia da per- 
formance — uma pista para a confluência de duas fases da carreira acadêmica de Regina Polo 
Muller que se da no âmbito desta exposição. 


9 Muller, op. cit. 
10 Idem. 
11 Idem. 


12 Não caberia no espaço desta resenha discutir o intricado conceito de “comportamento restaurado” de Shechner. Para mais det- 
alhes, ver Schechner, Richard. “Restauration of Behavior” in Between Theater & Anthropology. Filadélfia: University of Pennsylvania 
Press, 1985. 


Na prática, em suas intervenções performáticas, ou através de sua contribuição para o desenvolvimento 
de noção “nativa” de performance no âmbito teórico, Regina se tornou aos poucos um dos nomes impor- 
tantes no Brasil da subárea da antropologia da performance, depois de concluir sua pesquisa de doutorado 
sobre os Asurini’. Em um certo sentido, poderíamos pensar essa exposição sobre os Asurini como um 
ato performático e autobiográfico em si mesmo, no qual a história de contato e pesquisa de Regina Müller 
emerge em um segundo plano por trás da exposição acerca da arte gráfica Asurini. 


13 Seria difícil descrever em poucas palavras a complexa tese de Regina Müller. Em linhas gerais, o tema central da tese se concentrou na discussão 
do xamanismo e da cosmologia Asurini a partir da descrição da arte gráfica aplicada na decoração do corpo e de objetos de cultura material. Para mais 


detalhes, ver Múller, Regina Polo. Os Asuriní do Xingu: História e Arte. Campinas: Editora da Unicamp, 1990. 
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Luigi Pirandello: um teatro para Marta Abba 
MARTHA RIBEIRO. SãO Paulo: Editora Perspectiva, 2010, 367p. 
Antonio Gonçalves Filho * 


Uma original pesquisa sobre o dramaturgo italiano Luigi Pirandello (1867-1936), escrita pela 
professora de artes cênicas, atriz e diretora teatral Martha Ribeiro, acaba de trazer uma valiosa 
contribuição para o entendimento do teatro do Prêmio Nobel de Literatura de 1934. Os dez 
últimos anos da dramaturgia do autor de Seis Personagens à Procura de Um Autor são exami- 
nados em sua tese, ou seja, do momento em que ele assumiu — com a ajuda de Mussolini, 
antes de se tornar antifascista — a direção do Teatro dArte di Roma, em 1925, até sua mor- 
te. Em Luigi Pirandello: Um Teatro para Marta Abba (Editora Perspectiva, 367 páginas) não se 
discute o apoio dado por Pirandello ao fascismo — ele chegou a doar sua medalha do Nobel 
ao governo fascista após a Itália declarar guerra à Etiópia, em 1935. Discute-se, antes, uma 
relação mais turbulenta: sua paixão por uma atriz com idade para ser sua filha, intérprete de 
peças memoráveis como a inacabada Os Gigantes da Montanha. 


Pirandello tinha, então, 58 anos quando conheceu Marta Abba, de apenas 25. Nela ele reu- 
niu, segundo o estudo da professora, as figuras arquetípicas que assombraram o imaginário 
pirandelliano, o da santa e o da prostituta. Siciliano, Pirandello, apesar de toda revolução que 
provocou com sua sintaxe teatral, era conservador. Sua primeira mulher, Antonietta Portulano, 
não entendia direito sua vocação artística e ele não parecia muito preocupado com isso, reser- 
vando a ela, educada por freiras e muito tímida, o direito de cuidar dos dois filhos e da cozinha, 
enquanto dava aulas. A situação só mudou porque Antonietta ficou mentalmente perturbada 
após a família perder o dinheiro de seu dote, aplicado pelo sogro. Pirandello, então, dividiu-se 
entre cuidar dela e ganhar dinheiro com seus textos. Foi assim que nasceu O Falecido Mattia 
Pascal, em 1904. Há uma espécie de revival pirandelliano que vem colocando há dois anos 


1 O jornalista e crítico de arte Antonio Gonçalves Filho é repórter especial do Caderno 2 do jornal O Estado de São Paulo, tendo atuado 
nos cadernos culturais de alguns dos principais diários brasileiros, entre eles Folha de S. Paulo e Valor Econômico. A resenha foi origi- 


nalmente publicada no Caderno 2 do Jornal O Estado de São Paulo em 08/02/2010, e gentilmente cedida para publicação. 


no mercado suas peças, contos e novelas. Desde 2008 já foram lançados sete livros, além da 
citada peça, de uma tradução de Millôr Fernandes para Vestir os Nus (Civilização Brasileira) a 
uma volumosa coletânea (40 Novelas de Luigi Pirandello). 


Sem a atriz Marta Abba não existiriam peças como Os Gigantes da Montanha. 


Ele Sublimou sua Relação Trocando o Desejo pelo Posto Seguro de Mestre 


Com o livro sobre Marta Abba, da atriz e professora Martha Ribeiro, que traduziu e dirigiu 
Quando se É Alguém, texto de Pirandello encenado pela primeira vez no Brasil no ano pas- 
sado, o catálogo de obras lançadas sobre o dramaturgo nos últimos dois anos cresce não só 
em tamanho. Ele ganha um ensaio que trata com profundidade da relação entre o autor e 
sua musa inspiradora, a atriz Marta Abba (1900-1988). Ela provocou uma revolução não só na 
vida pessoal como na dramaturgia de Pirandello. Foi depois que se conheceram, em 1925, 
que ele escreveu a peça Diana e Tuda (Diana e la Tuda) — coincidentemente, o mesmo ano 
em que teve sua primeira encenação no Brasil com a montagem de Assim É se lhe Parece 
por Jayme Costa (1897-1967). Foi também por essa época que o teatro de Pirandello mudou 
radicalmente, ele que já havia provocado escândalos memoráveis — como o da estreia de Seis 
Personagens à Procura de Um Autor, em 1921, quando o público pediu que internassem o 
autor num manicômio. Apaixonado por Marta Abba, ele escreveu para a atriz — transferindo 
características suas para Os personagens — peças que os críticos resolveram esnobar como 
“decadentes” Elas só foram recuperadas nos anos 1960, segundo a autora do livro, mas al- 
gumas tiveram de esperar até os anos 1980 para serem reavaliadas, entre elas a citada Diana 
e Tuda, A Amiga das Mulheres, Encontrar-se, Quando se É Alguém e Como me Quiseres. 


A explicação que a professora Martha Ribeiro dá para esse quase desprezo crítico está relacio- 
nada a uma mudança de foco: Pirandello teria se afastado da “primitiva inspiração, a de poeta 
da condição trágica da sociedade burguesa” para experimentar “evasões surrealistas, fugas ao 
irracional, na crença de uma existência superior” Os críticos desaprovaram. Preferiam as peças 
da segunda fase de sua dramaturgia, que começa em 1917 com Assim É se lhe Parece, e vai até 
1924, antes de Marta Abba. A autora do livro, por sua vez, resiste em dividir o autor por fases, 
mas concede especial importância às metáforas e aos arquétipos pessoais do último período de 
vida de Pirandello, o da paixão de Marta Abba, sem a qual esse teatro não existiria. 
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Ruiva, jovem, sensual, Marta Abba entrou no mundo de Pirandello na primavera de 1925, 
interpretando o papel da Enteada em Seis Personagens à Procura de Um Autor. Um ano de- 
pois, já era a diva, a santa, a heroína absoluta do dramaturgo. Em 1926, ele concebeu sua 
primeira peça pensada exclusivamente para o estilo de interpretação da atriz, descrito por 
críticos como o de uma fera enjaulada que, acossada, pulava em frente ao antagonista e, 
passando a mão na longa cabeleira ruiva, deixava os espectadores sobressaltados. Esses 
mesmos críticos observam que hoje, depois dos cabelos cuidadosamente despenteados de 
Marilyn Monroe, qualquer atriz faz isso, mas, na época de Marta Abba, era absolutamente im- 
pensável. Marta Abba não dava importância para academias de arte dramática, conta a autora 
no livro. Achava que ator já nasce ator, não se torna ator. E Marta, ainda por cima, era do tipo 
que pensava. Não ia atrás da memória emocional, ou seja, não teria jamais seguido o método 
de interpretação sistematizado pelo russo Stanislavski. 


De personalidade forte, adaptou o teatro pirandelliano ao seu temperamento. Pirandello se 
derretia, mas, entre a santa e a prostituta, preferiu endeusá-la, colocando Marta num pe- 
destal inalcançável — principalmente por se considerar velho demais para ela, sublimando, 
portanto, sua pulsão sexual. Consolou-se com o papel de pai espiritual, embora com vocação 
incestuosa. De Diana e Tuda a Os Gigantes da Montanha, garante a autora do livro, toda a 
dramaturgia de Pirandello é “construída sob o signo da atriz“ Essas personagens ruivas e con- 
traditórias, segundo Martha Ribeiro, "filtram a parte proibida e inconfessável das pulsões de 
Pirandello sobre Abba” Esta seria bastante reservada em relação aos desejos do dramaturgo, 
conclui, comparando a passagem suprimida de uma carta de Pirandello, enviada de Berlim, 
em 1929, com a citação distorcida da correspondência numa entrevista concedida pela atriz 
em 1966. Em síntese, o que Pirandello diz na carta é que gostaria de se vingar de toda a 
castidade que o afastara de Marta Abba. Pirandello queria que ela renunciasse à sexualidade, 
entregando-se de corpo e alma ao teatro. “A única saída para viver esse amor seria transfor- 
mar a própria Marta em imagem” conclui a autora. Ou em personagem, considerando que o 
Nobel foi o arauto de uma revolução cultural que pretendia subverter todas as teorias sobre a 
arte de atuar. 


Para Pirandello, o ator deveria se livrar da bagagem pessoal, ser possuído pelo personagem, 
conhecê-lo numa visão epifânica. Daí que o naturalismo não tinha a mínima chance em seu 
teatro. Seus personagens são seres sujeitos a forças sobrenaturais dentro de uma narrativa 


propositalmente assimétrica, em que a pessoa real perde para a inventada. “O personagem 
pirandelliano só aparece quando se abre uma fratura entre a vida íntima e um código so- 
cial” observa Mario Baratto, estudioso de sua obra. E ela aparece logo na primeira peça que 
Pirandello escreveu para Marta. Em Diana e Tuda, ela fez a última, uma jovem que se oferece 
a um velho escultor sem saber se é por piedade ou masoquismo. Marta nem chegou a en- 
frentar o dilema. Manteve Pirandello distante. 


Trecho 


"Os papéis femininos do último teatro de Pirandello, concebidos sob a constelação de Marta, 
submetem-se, de fato, à fascinação paterna"? dirá Ivan Pupo. A impossibilidade de se libertar 
deste sentimento paterno impede que os personagens pirandellianos, dominados pelo fantas- 
ma do incesto, desenvolvam uma sexualidade satisfatória. Ainda segundo Pupo, o escritor 
impõe aos personagens idealizados para a atriz uma única e terrível escolha: ou do “pai” ou 
de mais ninguém; mas como o amor incestuoso é condenado pelo autor, aos personagens 
femininos só resta a solidão ou a apatia sexual. Este é o preço a se pagar pela impossibilidade 
da libertação do Eros. A vamp-virtuosa no corpo de Marta Abba, esta mulher que não se pode 
ter, nunca terá uma sexualidade satisfatória ou plenamente desenvolvida, ela será distante e 
fria, ou mesmo frígida, como foi Donata em Trovarsi; ou casta e virgem, como foi Marta de 
Lamica degli Mogli, ou submissa a um senhor de idade avançada que a rejeita, como Tuda ou 
Veroccia. E Marta Abba? 


Estante 


Entre os livros lançados nos últimos dois anos sobre o dramaturgo destaca-se 40 Novelas de 
Luigi Pirandello (Companhia das Letras). Ainda estão em catálogo: Uma Jornada (Berlendis 
& Vertecchia), Vestir Os Nus (Civilização Brasileira), O Marido de Minha Mulher (Odisseia), O 
Falecido Mattia Pascal (Nova Alexandria) e O Enxerto, O Homem, a Besta e a Virtude (Edusp). 
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Abstracts 


From the Crazy Black Guy: Parody, Avant-garde, and Theatre Revues 

Virginia Namur 

The article deals with the relationships between theatre revues and parody, considering the 
relationship between them not only as a stylistic resource, but also more broadly as an aes- 
thetic resource, reflecting a particular popular worldview. 

Guided by plurality and heterogeneity, such a resource proves timeless, adapting to virtually 
all styles associated with a popular worldview and manifesting these styles in different ways. 
Therefore the study also considers the relationship between parody and the avant-garde mo- 
vements of the 20th century. 


revues, parody; dialogism 


A Practical Study of Musicals in the University: An Encounter with Aracy Cortes 


Vera Regina Martins Collaço e José Ronaldo Faleiro 


In this article we describe the experience of staging a musical with university theatre students 
at the Center of Arts at the State University of Santa Catarina (UDESC). Through this work, 
we are able to materialize theatrical research procedures of the Brazilian theatrical revue. We 
have paid attention to the actors’ work and to staging from the perspective of a theatrical re- 
vue. We have also emphasized the fact that in order to act in a musical revue, actors must be 
capable of singing and dancing in different rhythms and of acting in both a comic and parodic 
or dramatic style. 


musical; direction; university research 
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Contemporary Musical Theatre in Brazil: dream, reality, and professional training 
Mirna Rubim 


The goal of this work is to approach the contemporary Brazilian musical theatre through a 
critical discussion of the current moment in Brazil. It includes a brief historical review, practi- 
cal study tools, and a suggested bibliography, as well as indicating courses in Brazil and the 
United States and objective guides to the increasing demands of the market. 


musical theatre; vocal techniques; belting 


It's Brazilian, It's Already Passed Through What's American 
Neyde Veneziano 


Brief comments on the Brazilian musical theatre since its arrival in Brazil, until the present 
day, when technological and melodramatic theatre packs houses in São Paulo with Broadway 
mega-productions. This article is intended as an alert to the need for training librettists and 
specialists in playwriting, so that contemporary Brazilian musicals and the characters in them 
can be efficiently designed dramaturgically and effectively balanced between music and spe- 
ech. Alongside the American musical, we can export our shows and build an inverse flow of 
information, disseminating our theatre, our stories, and our music through this new form of 
theatrical expression. If in the past, we exported musical revues, we can at present export 
large musical productions with technology. 


musical theatre; theatrical revues; prejudice; playwriting 


Le Projet Anderson, Lepage, and the Performance of the Technical Image 
Marta Isaacsson de Souza e Silva 


This study focuses on Robert Lepage’s production Le projet Anderson (2005), examining its 
modus operandi through which the projection of images is employed in the composition of 
the performed text. In the articulation between the organic image and the projected virtual 
image, the playful aspect that characterizes theatre is highlighted by the reinvention of the 
relationships between space, time, and the actor's playing. 


Robert Lepage; theatre; technology of the image; acting 


“The Queen of Carthage, Whom We Hate...”: On the Motives and Meanings of Aban- 
donment in the opera Dido and Aeneas by H. Purcell and Nahum Tate 


Paulo M. Kühl 

The act of abandonment is one of the central occurrences in the lives of many of antiquity's 
heroines, and since its beginnings, the opera has always explored this theme. This paper pro- 
poses to investigate how H. Purcell and Nahum Tate constructed the act of Dido's abandon- 
ment and its various meanings in the opera Dido and Aeneas. 


Dido and Aeneas; H. Purcell; N. Tate; abandoned women 


First-Person Portraits: Artistic Confessions 
Marlen Batista De Martino 


In this essay, we will approach the emergence of biographical stories that expose painful 
and afflicted narratives in the work of three contemporary artists. By means of interpretative 
assembling, the works will appear as informative elements of what we can call artistic confes- 
sions. The vertiginous concepts of fear and solitude will speak of a moment where the wound 
becomes language itself. 


confession; biography; pain; contemporary art 


Inventing a “Qorpo Santo” (Sacred Body) 

João André Brito Garboggini 

This article was constructed from a series of fragments that characterize José Joaquim de 
Campos Leão Oorpo Santo's (1829-1883) universe. Its objective is to investigate how this 
gaucho author's writing permits the invention a poetic biography. The article consists of a mo- 
saic of references and citations, composed by pieces of Qorpo Santo's own texts, journalistic 
articles, works of other writers who had contact with his writing, and recollections of perfor- 
mances of the author's plays. 


brazilian theatre; dramaturgy; gorpo santo 
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The “Mamulengo” in Brazilian Mass Culture and Popular Culture 

Larissa Miranda Júlio 

Mamulengo puppetry is a form of “theatre of animation” widespread in Brazil, principally throu- 
gh mass culture, schools, and popular culture in the northeast. The parallel in this article is based 
on the book Between Past and Future by Hannah Arendt and the text The Work of Art in the Age 
of Mechanical Reproduction by Walter Benjamin. 


Mamulengo, popular culture, mass culture 


The Poetic Construction of Pina Bausch 
Solange Caldeira 


This article presents a synthesis of the process in the work of Germany's Pina Bausch, one of 
the most important figures in twentieth and twenty-first century theatre and dance. By confer- 
ring to art to power to think the unthinkable and to make the “unmake-able” — even if only in 
the territory of creation — Bausch's tanztheater expresses what is most human: the crisis and 
missed encounters of language in the spatial representation of the world. 

poetic construction; Pina Bausch; Tanztheater 


Transference as Invention in the works of Malu Fatorelli 


Luiz Claudio da Costa 


The article analyses the work of Malu Fatorelli from the perspective of the idea of transference 
as a procedural process that dislocates affective material from the past. This dislocation mo- 
ves the material from one support to another, implying transformations that make it possible 
to share this process in the present. The analysis focuses on two site-specific interventions 
made at spaces for art exhibitions: one for at Rio de Janeiro's Paco Imperial (1994) and another 
at the city’s Museum of Modern Art - MAM (2001). 

contemporary art; site specific; transference 


